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RESUMEN 
El presente trabajo trató el análisis sobre la construcción de personaje en la obra “Haz un envés” 
del Circo Social Quito. Este análisis se elaboró a partir de un estudio del método de Constantín 
Stanislavski, el objetivo fue determinar que su sistema tiene elementos aplicables en la 
construcción del personaje de circo. Además, se describió el contexto histórico y socio-cultural 
del circo y el Circo Social Quito.  
Finalmente se evidenciaron los elementos del sistema de Stanislavski  seleccionados para la 
aplicación del método de Construcción de personaje en el caso del Circo Social,  realizando una 
propuesta de aplicación basada en el estudio de las acciones físicas.  
La metodología tomada en cuenta fue el análisis de las propias vivencias de la autora. La 
conclusión general se basó en una reflexión personal sobre el trabajo práctico en el Circo Social 
y la recomendación determinó que se otorgue un espacio para el estudio del método de 
Stanislavski: teórico y práctico. 
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ABSTRACT 
This dissertation presents an analysis of building a character in “Flip up-side-down” – a Social 
Circus of Quito’s play. The study was based on the Constantin Stanislavski’s method, aiming to 
determine whether his proposed system had suitable elements for applying in the practice of 
circus character creation. Furthermore, this analysis exposed historical and socio-cultural 
contexts of circus as well as described the Social Circus of Quito. 
Subsequently, an application proposal, based on a study of the physical actions, allowed making 
evident which elements of Stanislavski’s system were selected for applying the method of 
building a character in a Social Circus setting. 
The methodology involved an analysis of the author’s own experiences and the general 
conclusion was based on a personal reflection about practical work in Social Circus. Finally, 
this study recommended further analysis the Stanislavski’s method, looking at both theoretical 
and practical perspectives. 
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INTRODUCCIÓN 
El presente trabajo busca resaltar temas poco tratados dentro del proyecto Circo Social Quito 
como: la construcción de personaje circense aplicando el método de Constantín Stanislavski,  a 
partir del estudio de las acciones físicas. Desde un enfoque personal, el objetivo principal es 
realizar un trabajo con el fin de aportar conocimientos teóricos para la construcción de 
personajes circenses, desde la perspectiva teatral. El estudio de la construcción de personaje es 
un tema aislado en la formación de los participantes en el Circo Social y, por tanto, esta 
investigación es un aporte a la resolución de esta problemática. 
El presente estudio describe el contexto histórico del surgimiento del circo, con el objetivo de 
que el lector se introduzca en el mundo del arte circense, admire su evolución y conozca la 
esencia del género circo. Además se busca evidenciar los principales objetivos del proyecto 
Circo Social en la ciudad de Quito, mediante un acercamiento al contexto social, artístico, 
histórico y cultural del mismo, en el que se exponen la problemática y los elementos generales 
de la unidad de análisis: obra Haz un envés, para estudiar el manejo de la técnica de Constantín 
Stanislavski sobre la construcción de personaje, en este caso, aplicada al Circo Social. 
Desde el contexto que explica la situación de la creación de personaje dentro del Circo Social, al 
análisis del problema planteado, se demuestra que existen muchos factores que son los 
causantes de la carencia de conocimiento de la técnica teatral sobre la construcción de 
personaje: el género circo no cuenta con métodos teóricos o técnicas sistematizadas para la 
creación circense, como en el caso del teatro o la danza, por ello el Circo Social se ve afectado; 
a ello se suma el no contar con un maestro que maneje la técnica teatral, pues el objetivo 
fundamental del proyecto es formar a los jóvenes con valores en el trabajo social, y el proceso 
de formación artístico pasa a segundo plano. En fin, debido a que el proyecto responde a 
intereses que buscan la representación de pequeñas obras contratadas, dejando de lado el 
proceso de creación de personaje y creación de la obra.  
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CAPÍTULO I 
EL PROBLEMA 
1.1. Planteamiento del problema 
En el circo no existen sistemas teóricos organizados para la creación; los artistas de circo, 
grupos o compañías circenses, por lo general, crean sus propios sistemas a partir de experiencias 
personales, aprendizaje en talleres particulares o desde la versatilidad de cada artista. Artes 
escénicas como el teatro y la danza cuentan con un sistema de creación conocido, difundido y 
accesible, pero el circo no, por ello los artistas de circo, sobre todo los formados en círculos 
familiares, han creado sus propios métodos de enseñanza para este género. Las familias 
circenses se vieron en la necesidad de transmitir sus conocimientos a personas particulares.   
En la presente tesis se realiza una investigación dentro del proyecto Circo Social Quito, para 
analizar la técnica de construcción de personaje circense, en el montaje de la obra Haz un envés, 
con el grupo Artístico del Circo Social. El fin es observar que el método de Stanislavski podría 
favorecer la creación de personajes circenses. En las entrevistas realizadas por la autora de la 
presente tesis, a los jóvenes del proyecto Circo Social Quito, para el grupo de Semilleros I, II, 
III y grupo Artístico Formativo, se observa continuamente la falta de conocimiento teórico 
acerca de las metodologías teatrales que utiliza el Circo Social para la etapa de creación de 
personaje. En la entrevista hecha a Soledad Contreras, coordinadora e instructora del proyecto, 
considera que una de las dificultades es no contar con un profesor que sepa despertar la 
creatividad e imaginación a los jóvenes, y a la vez maneje técnicas de puesta en escena 
(Contreras, 2014). Otra opinión es la de Víctor Salazar, comunicador social del proyecto, quien 
manifiesta que dentro de la educación de los jóvenes se necesita formación adicional para que 
puedan consolidarse como artistas integrales. 
Víctor Salazar afirma que: 
La escena de circo de Quito es una escena malabarista, aquí se tiene la idea errónea de 
que no se necesita puesta en escena, con tal de marcar: 8, 9, 10 pelotas. Entonces les 
falta mucho en ese sentido, el ponerse al frente, el saber que uno tiene que tener y 
generar un vínculo con el público, este vínculo se hace mediante mirada, mediante 
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cuerpo. Muchas de las veces en algunos espectáculos la técnica circense, que es muy 
depurada, lo hacen viendo al suelo, mientras que debería ser un contacto directo con el 
público, o sea, vender el espectáculo, como que son los mejores malabaristas 
acróbatas del mundo, eso aún les falta: la cuestión actoral y de puesta en escena 
(Salazar, 2014). 
Los jóvenes del Circo Social han trabajado las técnicas de teatro y tomado talleres; clown está 
dentro de su malla curricular, pero no se aplica adecuadamente en la creación del número 
circense. 
Otra de las problemáticas del Circo Social es la falta de continuidad en el proceso artístico, tanto 
de los jóvenes como de los profesores de la técnica teatral. El grupo de Semilleros no tiene 
continuidad en el proceso teatral, debido a que se trata de un proyecto social y los instructores 
no pueden exigirles asistencia. 
El grupo Artístico actualmente no cuenta con un profesor que sepa guiar el proceso teatral y de 
puesta en escena. Álvaro Soto, instructor del proyecto, considera que “una de las dificultades  
para encaminar al grupo a un proceso teatral es la continuidad, ya que al principio empiezan 30 
participantes y después de un mes se quedan 8 personas” (Soto, 2014). Mario Sánchez, profesor 
de clown, manifiesta que la problemática radica en que a algunos jóvenes no les interesa el 
proceso artístico, ya que asisten solo por el interés de aprender acrobacia, telas, trapecio o 
malabares. El trabajo teatral de clown no les interesa como tal, debido a que tienen que 
exponerse interiormente, sin embargo, Mario S. comenta que “en la muestra final se nota la 
diferencia entre los que han llevado el proceso de clown y quienes no” (Sánchez, 2014). 
Una de las causas para la falta de proceso artístico en el proyecto Circo Social es que no se 
otorga el suficiente valor al periodo de creación, pues se da mayor importancia a las pequeñas 
representaciones contratadas, donde se hace una varieté (representación de un número tras otro). 
Esto hace que el trabajo en conjunto y el montar una obra en grupo se vuelva secundario. Otro 
factor es el tiempo, debido a que, en ocasiones, deben montar una obra en una semana, ya sea 
por encargo de una  persona o de instituciones, todo deviene en un trabajo donde lo comercial 
supera lo artístico. 
Entre los diferentes grupos de jóvenes del Circo Social: Semillero I, II y III y Artístico 
Formativo, se puede apreciar que en sus representaciones surgen dos tendencias para la creación 
de un número: por un lado, se observa la necesidad de dar un mensaje, de contar una historia o 
de crear un personaje, por otro lado, se observa la necesidad de mostrar el dominio de su 
técnica, elasticidad, fuerza, agilidad y resistencia, sin ningún otro interés. Por estos motivos el 
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planteamiento de creación de personaje nace cuando el joven busca explorar en otras técnicas 
artísticas, el teatro, por ejemplo. 
En  el caso específico de la obra Haz un envés (con el grupo Artístico) existió una serie de 
dificultades en el uso de la técnica teatral. La obra planteó la construcción de situaciones 
dramáticas, historias, mensajes, conflictos, creación de personajes, objetivos, atmósferas, 
acciones físicas y estructura dramática. El proyecto Circo Social estableció un mes para el 
montaje, en ese periodo corto no se pudo desarrollar un proceso teatral coherente y fluido; este 
hándicap se reflejó al momento de la representación. Motivo por el cual surgió otra 
problemática dentro del montaje circense, pues los números de circo fueron montados antes de 
la construcción de la historia; los números circenses debían acoplarse a la historia, provocando 
que el hilo conductor de la obra tome otros caminos poco coherentes con el superobjetivo de la 
obra. 
Los problemas detectados se deben a la falta de continuidad en el proceso teatral y a la falta de 
responsabilidad en el proceso artístico por parte de la institución, pues, la misma desea montar 
obras con objetivos artísticos de calidad, pero no manejan un proceso adecuado de exploración 
y creación de la técnica artística. 
Por lo antes expuesto se manifiesta el interés de brindar elementos teóricos teatrales para la 
construcción de personajes en el circo, ya que se considera que el estudio teatral puede brindar 
herramientas importantes a los jóvenes e instructores, para fortalecer su proceso creativo o en su 
defecto minimizar las dificultades anteriormente mencionadas.  
La finalidad es elaborar una propuesta que permita analizar qué puntos del método de 
Constantín Stanislavski son aplicables a la construcción de personaje en el caso de un artista 
circense, tomando como referencia el elemento más común entre las dos artes: las acciones 
físicas. 
Para desarrollar el análisis y responder a todos los cuestionamientos se establecen los objetivos 
de investigación que se describen a continuación. 
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1.2. Formulación del problema 
Desde la experiencia de la actriz de teatro dentro del proyecto Circo Social
1
, se determina que 
existe una dificultad en cuanto al uso de la técnica teatral de construcción de personaje, ya que 
sus acciones no son orgánicas, sino marcadas coreográficamente dentro del montaje de la obra 
Haz un envés, así como, en diferentes procesos en el Circo Social. Los jóvenes han recibido 
talleres de teatro de diferentes maestros, pero no cuentan con un método técnico para aplicarlo 
en la creación de su número, por ello el método de construcción de personaje de Constantín 
Stanislavski puede aportar favorablemente dentro de su proceso creativo, con un estudio 
profundo de la construcción de las acciones físicas para crear un personaje en la elaboración del 
número. 
1.3.  Preguntas directrices 
¿Cuál es la metodología que utiliza el Circo Social para la creación de personajes en sus 
representaciones circenses, qué recursos dramáticos utiliza? 
¿Qué beneficios ofrece el análisis del personaje para la creación circense, a partir de la búsqueda 
de: objetivos claros, atractivos, obstáculos, conflictos, contra puntos, emociones, imaginación; 
que guíen al artista circense en la creación de su línea de acciones físicas y dramáticas? 
¿Qué es la acción física en la creación de un número para el Circo Social, comparado a los 
elementos del sistema de Stanislavski de las acciones físicas? ¿En qué beneficiaría el 
conocimiento de este sistema a los participantes?  
1.4. Objetivos 
1.4.1. Objetivo General 
Analizar la creación de personaje circense en la obra Haz un envés, presentada por el Circo 
Social Quito en el 2013, para la posible aplicación de la técnica de construcción de personaje de 
Constantín Stanislavski en el Circo Social. 
  
                                                     
1
 Luciana Espinoza, autora de la presente tesis, participó activamente en el proyecto Circo Social, de sus 
experiencias derivan varios argumentos obtenidos en la investigación. 
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1.4.2. Objetivos Específicos 
 Indagar en la historia del circo. 
 Describir la situación del Circo Social Quito y su metodología aplicada. 
 Analizar la obra Haz un envés, identificando la problemática de la construcción de 
personaje. 
 Sistematizar la técnica de construcción de personaje de Constantín Stanislavski. 
 Analizar qué puntos del método de Constantín Stanislavski son aplicables de la 
construcción de personaje para un artista circense. 
 Realizar una propuesta de aplicación del método de Stanislavski en la construcción de 
personaje circense. 
1.5. Justificación  
Durante los cuatro años en la Facultad de Artes, con el profesor Jorge Mateus, se estudió el 
método de Stanislavski, sobre todo la técnica de creación de personaje, que es un sistema que 
estimula la creatividad. Para relacionar estas enseñanzas con lo aprendido en el circo, surgió la 
necesidad de sistematizar el aprendizaje y analizar qué herramientas pueden servir en la 
creación de personaje dentro del Circo Social. 
El trabajo teatral juega con la imaginación, la creatividad, con lo etéreo, además, brinda teoría 
para la comprensión y el entendimiento del método. La pedagogía del circo está ligada al trabajo 
físico (esta etapa es trascendental dentro de la formación circense, debido a la técnica, entre las 
destrezas están: acrobacia, aéreos, malabares, equilibrio y clown; que dotan de habilidades 
como: capacidad de reacción corporal, conciencia corporal, fuerza, agilidad mental; habilidades 
que a la vez pueden servirle a un actor de teatro). 
Otra etapa muy importante dentro de la formación artística circense es la etapa de creación, 
donde se deben aplicar las técnicas aprendidas. En el caso del Circo Social Quito, la creación de 
un número y una obra va después de la finalización de un ciclo o etapa. Cirque du Soleil plantea 
en su libro: Formación básica en Circo Social, que el proyecto Circo Social debe ofrecer un 
espacio lúdico, para la expresión y creación: 
En el texto se aclara que: 
La creatividad es una parte esencial del planteamiento del circo social por tres  razones 
primordiales. Para los participantes del taller constituye un agente formidable de 
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transformación y de desarrollo personal y social. Representa igualmente un 
estimulante pedagógico tanto para el tándem de animación como para los 
participantes. Finalmente, es un elemento esencial para crear y producir el espectáculo 
de fin de sesión, que deben preparar y presentar en grupo (Cirque du Soleil, 2013, pág. 
42). 
El grupo con más experiencia tiene la responsabilidad artística a su cargo, es necesario dedicar 
espacio para su desarrollo escénico. Con este grupo el método de construcción de personaje de 
C. Stanislavski podría aportar favorablemente para brindar bases al circense en su etapa de 
creación, así, explorar nuevos horizontes artísticos. El método de Stanislavski es un sistema  
organizado con bases suficientes para la creación y estimulación de la imaginación, además 
fortalece al artista con valores humanos que inconscientemente va trabajando con la técnica. 
En el caso de Ecuador no existen escuelas circenses, existen escuelas de teatro, de danza, pero 
no de circo como especialidad.
2
 El proyecto Circo Social, que va avanzando con grandes 
obligaciones humanas, pedagógicas y artísticas, pretende dirigir el aprendizaje hacia la técnica y 
abrir  sus brazos para recibir a todos quienes quieran experimentar sus procesos, para realzar los 
valores humanos que deja la práctica, ya que, mediante ella los jóvenes adquieren valores y 
enseñanzas; todo va de la mano con los cambios que actualmente está viviendo este género. El 
proyecto tiene el objetivo de formar a personas con grandes capacidades de aprender y de 
experimentar nuevas sensaciones en sus cuerpos y mentes, pretende dar la oportunidad de 
percibir valores humanos en el circo.   
  
                                                     
2
 El proyecto Circo Social basa su formación más en lo social que en la especialidad técnica, es un 
proyecto mas no una escuela de circo. Hace cuatro años existió la Primera Escuela de Circo en el Ecuador 
(PECE), dirigida por Matías Belmar, Fundación Círculo.  
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CAPÍTULO II 
HISTORIA DEL CIRCO 
2.1. El contexto histórico del surgimiento del circo 
A lo largo de la historia, las tribus de América, África, Europa, Asia y Oceanía formaban 
rituales colectivos que demostraban su organización y necesidad de comunicación; se 
manifestaban por medio de pinturas rupestres, danzas rituales, vestuario de animales, por 
ejemplo: al cazar les poseía el espíritu del animal, algo parecido a una interpretación teatral
3
. En 
las diferentes tribus se encuentran pinturas rupestres con malabaristas, contorsionistas, 
equilibristas, clowns, baile de zancos, acrobacia, danzas, todos ellos nacidos a partir del rito.  
El circo es una especialización teatral derivada de los rituales, que puede rastrearse 
desde los tiempos más remotos en los cinco continentes. Es un arte que ha conservado 
a través de los siglos el espacio circular y la comunicación directa con los 
espectadores. En África, los antiguos egipcios dibujaban en las grutas malabaristas 
con tres pelotas y las destrezas de los equilibristas y acróbatas. En América, en las 
cerámicas mayas se representaban los contorsionistas, y en los dibujos precolombinos 
se encontraban entre distintas acrobacias las pruebas de antipodismo y el baile de 
zancos; en México y Guatemala hoy continúan antiguos ritos acrobáticos como los 
Voladores. Entre los onas de Tierra del Fuego, la antropóloga Anne Chapman llama 
“payasos” a personajes cómicos del ritual como Halaháches, grotesco panzón de 
máscara blanca y cuernos de arcos, el único que puede desafiar a la diosa más temida 
y burlarse de ella (Seibel, 2012, pág. 4)  
Analizando la historia del circo, según Viveiro de Castro, citado en la revista Business 
Tecnología y Negocios, se puede observar que las disciplinas que actualmente están dentro del 
arte circense son herencia de las civilizaciones antiguas de China, India, Grecia, Roma y 
América, donde nacieron de los rituales religiosos, celebraciones festivas de cosecha, 
preparación de los guerreros (Business Tecnología y Negocios, 2013). Actividades como la 
acrobacia, el malabarismo, la danza, el contorsionismo o el equilibrismo, que hoy en día se 
                                                     
3
 Teatralidad: serie de manipulaciones que se producen en un hecho concreto para poner en relación un 
espacio ficcional con otro real; el primero debe poseer los requisitos para establecer dicha relación de 
forma convencional, el segundo estará ocupado por un grupo de receptores dispuestos a aceptar dicha 
relación. Entre emisores y receptores se establece una comunicación especial. (Oliva & Torres Monreal, 
2000, pág. 13). 
 9 
 
encuentran dentro del circo como disciplinas, con rigurosas y estructuradas técnicas, nacieron en 
las civilizaciones de la antigüedad.  La acrobacia está presente en varias disciplinas deportivas y 
formas de arte: en los juegos olímpicos, calificándose con el nombre de gimnasia, o en el circo. 
Tanto el circo como el teatro derivan de este tipo de actividades desarrolladas en la antigüedad, 
así se formaban artistas que viajaban en grupos mostrando su arte, llevando su cultura de un 
lugar a otro. Al momento de viajar, conocían diferentes culturas intercambiando conocimientos 
de pueblo a pueblo, que sirvió como pilar para el desarrollo cultural de la humanidad.  Poco a 
poco el arte se convierte en una verdadera técnica, transmitida y trabajada por nuevas 
generaciones.  
En Oriente, hace 3.000 años, los malabaristas y acróbatas viajan juntos en grupos; en 
China el arte acrobático tiene una historia de más de 2.000 años. En Europa, una rica 
documentación muestra el desarrollo de diferentes modalidades acrobáticas entre 
griegos y romanos. Los payasos improvisadores llamados fliacas en Grecia, visten 
camisa y pantalón blanco y usan máscaras. En Roma el mimus albus, vestido de 
blanco, es el sabio, y el mimus centunculus, con traje de parches multicolores, el 
tonto; estos personajes continúan en la Comedia del Arte. Los artistas trashumantes 
también existen desde las más lejanas épocas; danzarines, acróbatas, cómicos y 
trovadores, hacen gala de su arte en las ferias y en las cortes, ante campesinos y 
príncipes. Transmiten de una generación a otra sus técnicas y los secretos de su arte 
(Seibel, 2012, pág. 4).  
El nombre de circo fue creado por los romanos, refiere al lugar donde se representaban carreras 
de carros y caballos, además de diversiones sangrientas, así los emperadores conquistaban al 
pueblo de Roma. De ahí que nace el dicho “Pan y circo para el pueblo”. Estos espectáculos eran 
utilizados por el régimen de poder romano para mantener distraído al pueblo con sus 
espectáculos grandiosos, y que no sean capaces de canalizar sus ideas. En el teatro de Grecia, 
por ejemplo, se trabajaba  la catarsis
4
 que provocaba en los espectadores una respuesta de 
purificación, a la vez era utilizada para generar miedo, pero con un concepto de sanación, ya 
que el teatro griego tenía un sentido religioso. El circo en Roma fue un medio estratégico para 
dominar a la plebe. Roma se caracterizó por darle al circo un sentido de espectacular, ya que 
apuntaba a muestras grandiosas y sorprendentes como: sacrificios, desfiles, batallas de 
gladiadores, carreras de caballos, animales exóticos, malabaristas o equilibristas, es decir, estaba 
planeado atraer visualmente a de los espectadores.   
                                                     
4
 Catarsis: hemos de entender por compasión o piedad la emoción que el hombre experimenta ante la 
desgracia del personaje trágico; y por temor el miedo a que esta desgracia, propia de la condición 
humana, pueda a caernos también a nosotros, los espectadores, hechos de la misma masa que los 
personajes de la tragedia (Oliva & Torres Monreal, 2000, pág. 27).  
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En Roma se construyó el Coliseo Romano bajo el mandato del emperador Vespasiano, 
alrededor del año 71 d.C. El coliseo de Roma tiene un valor simbólico para la historia del país, 
Italia se caracteriza por ser cuna del arte y sus actores, que en su mayoría se vuelven itinerantes, 
expanden y mezclan sus conocimientos por todas partes. Las fiestas populares toman un sentido 
valioso con bufones o saltimbanquis. En Francia y en China los bufones pertenecían a la corte, 
los reyes tenían sus propios bufones, al igual que las familias ricas y poderosas. En Italia la 
comedia toma impulso con el nuevo género Commedia dell´arte, el cual se extiende por toda 
Europa;  a América llega dentro de los espectáculos de circo, actuaban en fiestas, celebraciones, 
mercados populares y se caracterizaban por ser bastante prodigiosos y sus números diversos con 
recursos bastante corporales: acrobacia, malabares, danza, entre otros, a estos actores se les 
llamo saltimbanquis, los cuales formaron parte de la Commedia dell’ arte posteriormente. 
“En 1770 se funda el primer circo moderno, una pista circular de arena, al aire libre y más tarde 
en madera. Los espectáculos eran exhibiciones de acrobacias ecuestres, subir y bajar del caballo 
mientras la galopa, etc.” (Velásquez, 2008).  El palafrenero era el encargado de limpiar los 
excrementos de la pista. El cuál tenía el deber de entretener al público entre un número y otro, 
en un accidente con el excremento de los animales el palafrenero cae y la gente ríe a carcajadas, 
con este suceso empieza a generar técnicas para caer y provocar risas en el público, es de ahí 
donde nace la técnica de cascadas la cual implica caerse aparentando caídas bruscas, pero sin 
hacerse daño. A la vez el palafrenero se convierte posteriormente en clown, gracias a las 
habilidades que iba desarrollando, tomando como referentes personajes de la comedia del arte 
como: zany segundo, arlequino, saltimbanqui, etc. Con este hecho se origina el clown dentro del 
circo. 
En el circo se crean dinastías con generaciones de años, que transmitían sus conocimientos de 
padre a hijo, formando familias enteras que viajaban haciendo giras por todo el mundo, llevando 
consigo el concepto enraizado de ser itinerantes. Beatriz Seibel comenta que: 
Los Chiarini, la mayor dinastía italiana del circo, que aparece por primera vez en 
Francia en 1580, en la Feria de Saint Laurent con equilibristas de cuerda y 
marionetistas, y en 1830 actúa en la Argentina. En la actualidad los artistas siguen 
ostentando con orgullo sus linajes y el pertenecer a una tercera, cuarta o quinta 
generación circense es un respetado título (Seibel, 2012, pág. 4). 
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2.2. Influencia de la Commedia dell’arte 
Un referente del teatro y circo es la Commedia Dell ‘arte5,  nacida en Italia en el siglo XVI. Este 
género se caracterizó por establecer propuestas diferentes al teatro de esa época. Nace del teatro 
popular italiano, de la mezcla de diferentes disciplinas como el teatro, mimo, acrobacia, danza y 
música, sus actores eran reconocidos por ser bastante hábiles. Tenían escenas cortas, llamadas 
lazzi, donde el actor ponía a prueba toda su pericia con danzas, acrobacias, música y demás, se 
podía tener diálogos o no, estas escenas eran humorísticas y servían de lazos entre un acto y 
otro. En la Commedia se podían encontrar actores, músicos, malabaristas, acróbatas y bailarines, 
que utilizaban todas estas herramientas para la creación de la escena cómica. Las escenas 
cómicas eran muy celebradas por el público, por las ocurrencias y destrezas de los actores, 
tenían un éxito increíble en los pueblos donde llegaba su carpa ambulatoria, es decir, fue en esa 
época donde surgió la necesidad de utilizar carpas para que el público observe las 
representaciones.Entre sus personajes se encontraban Polichinela, Brighella, Pantalone, 
Arlequino, Colombina, entre los más conocidos. El juglar, el bufón y los saltimbanquis también 
formaron parte importante de este género. La Commedia dell´arte se caracterizó por ser 
itinerante, los actores viajaban llevando sus interpretaciones de pueblo a pueblo, algo muy 
parecido al circo tradicional. Su mezcla de géneros llegó a tener una trascendencia 
extraordinaria, tanto así, que algunos artistas de teatro del siglo XX mantienen estas influencias.   
Siguiendo al libro: Historia básica del arte escénico, de Oliva C. y Torres F., los orígenes de la 
Commedia se asientan en las tendencias populares del mimo ladino y de los jaculatori, que 
tuvieron cierto arraigo en las farsas de las Sacras Representaciones.  La comedia se apoyaba 
cada vez más en el movimiento, la burla y la improvisación. Posteriormente el bufón, los 
saltimbanquis, el arlequino, entre otros personajes de la Commedia dell´arte, pasan a formar 
parte del circo. 
Seibel en su artículo, El circo de ayer a hoy, afirma que: 
A mediados del siglo XVI en Italia, los artistas se unen y forman compañías 
profesionales que hacen comedias “improvisadas” sobre un guion; crean un nuevo 
género basado en su destreza mímica, vocal y acrobática, con máscaras y trajes con 
personajes fijos. Es la Comedia del Arte. Entre las principales máscaras están dos 
criados, Arlequín, con su traje de parches de colores, el tonto burlado y apaleado, y 
Pulcinella o Pedrolino o Polichinela, con su traje blanco, el pícaro, el inteligente. En el 
                                                     
5
La Commedia dell’arte es un género basado en la improvisación alrededor de una trama sencilla. Cada 
actor tenía un repertorio de frases y bromas a partir de las cuales construía su personaje. Se contrapone a 
la commedia erudita cuyo texto se escribía íntegramente (González, 2012, págs. 2, 3). 
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juego de los payasos los papeles de pícaro y bobo se intercambian y el burlador es 
burlado. Las giras llevan su influencia por toda Europa y el Pulcinella es Pierrot en 
Francia, Petruschka en Rusia, Punch en Inglaterra. En España, en las compañías de 
“cómicos de la legua” del Siglo de Oro, el rol del “gracioso”, a veces llamado 
Arlequín, es otra variante que llega a América. Entre los artistas circenses, las antiguas 
familias constituyen la nobleza y una aristocracia indiscutida (Seibel, 2012, pág. 4).  
2.3. Antecedentes prehispánicos   
Según la historia mexicana del circo
6
, los antiguos mexicanos dejaron vestigios importantísimos 
de figuras e imágenes que hoy asociamos con el circo, como la estatuilla de “El acróbata” de los 
Olmecas del Preclásico Medio, 800 años a.C., o equilibristas de manos en los murales de 
Bonampak. Asimismo desarrollaron formas rituales y de entretenimiento similares a las que se 
efectuaron en otros lugares del mundo: hombres que saltaban en zancos en San Pedro Zaachila, 
Oaxaca; grupos de acróbatas en Tixtla, Guerrero y en la Mixteca Baja de Puebla; individuos que 
jugaban palos con sus pies (antipodistas) en Yucatán. El mexicano Julio Revolledo afirma que 
un grupo de truhanes (bufones) y antipodistas fueron parte de los tesoros que Hernán Cortés 
llevó a Europa y presentó ante el Papa Clemente VII, seguramente se trató de los primeros 
ejecutantes circenses que exportó México en su historia.     
El xocuahpatollin es la manifestación ritual indígena que se ha conservado bajo el nombre de 
antipodismo en el circo de nuestros días, es una gran aportación mexicana al circo del mundo.    
Los mexicanos, cuenta Julio Revolledo, tienen un ritual en el aire, los “Voladores de Papantla”, 
en el Estado de Veracruz, se trata de una añeja exhibición de connotación religiosa, en la que 
con derroche de habilidad física, en la punta de un mástil de 20 metros de altura, cuatro hombres 
con atuendos de guacamayas y atados por los pies se lanzan simultáneamente al aire y girando 
en un bastidor completan trece vueltas de las cuerdas que van desenlazándose, cumpliendo 
simbólicamente los 52 años que compone el ciclo indígena. Revolledo manifiesta que la hamaca 
india hoy conocida como Onda, es otra de las aportaciones mexicanas al circo del mundo. 
Truhanes y bromistas cantaban y bailaban para el emperador Moctezuma, lo que aunado al 
sorprendente zoológico que este poseía, son claras muestras de hechos que hoy relacionamos 
con el espectáculo circense con un rico sentido festivo y de diversión. Hablando de fenotipos, 
los mexicanos desarrollan, como pocos pueblos en el mundo, habilidades extraordinarias para la 
ejecución de los actos aéreos. Las pistas internacionales  reconocen esta maestría hasta nuestros 
días.     
                                                     
6
 Véase: La historia mínima del Circo en México del autor Lic. Julio Revolledo Cárdenas. 
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2.4. Surgimiento del circo moderno en Europa 
En la historia del circo moderno Julio Revolledo señala a Philip Astley, militar inglés, como el 
hombre que en 1768 descubrió un principio físico que dio origen al circo moderno; por las leyes 
de la fuerza centrípeta, un ser humano puede permanecer parado sobre las ancas de una caballo 
que galopa sobre una pista circular de trece metros de diámetro, además de permitirle ejecutar 
saltos mortales y otras figuras sobre de él. Revolledo manifiesta que este renacer burgués del 
espectáculo circense, no sólo permite la incorporación del refinado arte ecuestre, sino que al 
desarrollarse en espacios cerrados permite la creación de los primeros empresarios circenses. Ya 
no se dependería de la moneda que el respetable público quisiera aportar a los artistas 
trashumantes,  sino a partir de ese momento había que pagar una cantidad fija para dejarse 
maravillar por este asombroso espectáculo. El arte circense tenía un precio y había que pagarlo 
para poder disfrutarlo.    
El autor mexicano manifiesta que para muchos investigadores, desde Roma hasta la aparición de 
Philiph Astley en el último tercio del siglo XVIII, existe la sensación de que el circo había 
desaparecido por varios siglos. Nada más impreciso,  lo que sucedió es que no existía un 
espacio concreto para ello. El autor muestra que la aportación de Astley, además de física y 
estética, fue haber creado un espacio propicio para el espectáculo circense, el cual presentó bajo 
el nombre de Royal Anfitheatre of Arts.  Durante los siglos anteriores los artistas de circo 
estaban en las calles, en las plazoletas, en un patio de vecindad, en un  corral, en la 
trashumancia, así surgieron los bufones, juglares, acróbatas, funambulistas, saltimbanquis, 
volatineros, maromeros, graciosos, prestidigitadores, músicos, titiriteros, autómatas y 
amaestradores de animales que llevaban la diversión hasta el más recóndito pueblo del planeta. 
Julio Revolledo asegura que muchos de ellos, trasladándose en burros, en caballos, otros a pie, 
construyeron la fantasía con el trabajo diario.  
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2.5. El circo en el siglo XIX 
Julio Revolledo encuentra que durante el siglo XIX, el circo fue uno de los más dinámicos 
propulsores de lo que hoy entendemos como globalización y fundamentó su fortaleza en 
trasladar “cosas comunes” desde un punto del orbe, hasta otro donde estas fueran “cosas 
extrañas”, lo que provocó de manera paulatina un “achicamiento” del planeta. Para Revolledo 
los magos y prestidigitadores llevaron los avances técnicos y científicos de un lugar a otro, 
convirtiéndose, tal vez, sin saberlo, en propagadores de la ciencia y la tecnología a diferentes 
ciudades del globo terráqueo.    
Julio Revolledo aclara que los animales fueron también un claro ejemplo de verdaderas clases 
de ciencia natural en vivo, llevar un tigre a Paris, presentar un elefante en Nueva York, trasladar 
una jirafa a Roma o un oso pardo a Buenos Aires fue común entre este tipo de espectáculos; la 
emoción, el impacto que ello causó en el espectador, que por primera vez pudo disfrutarlos 
cercanamente, cautivó el espectáculo circense. Revolledo menciona que de alguna manera, el 
circo constituyó la televisión de ese siglo, pues la gente acudía en masa a maravillarse de 
imágenes producidas por seres humanos del otro lado del planeta
7
. 
Julio Revolledo afirma que a lo largo de la colonia, tras el encuentro de nuestra cultura con la de 
España, empezaron a llegar funambulistas, maromeros, ilusionistas, volantines y otros artistas 
europeos que fueron inspiración para muchos mexicanos dispuestos a cultivar las diferentes 
disciplinas del arte circense. Este fenómeno fue exactamente igual en el resto de América 
Latina.   El autor del artículo, Historia del Circo, menciona que la maroma se la puede definir 
como la manifestación circense previa a la llegada del concepto de circo ecuestre que 
desarrollara Philip Astley en Europa. Según Revolledo, el patio de maroma era el lugar donde se 
verificaban estas exhibiciones de habilidad, que por lo común incluían un funambulista 
(equilibrio sobre el alambre), un saltador (acróbata), la exhibición de algún animal exótico y el 
trabajo de algún “gracioso” (nombre con el que se denominaba al payaso por influencia de la 
comedia española).    
Revolledo manifiesta que los hospitalarios patios de las casas de vecindad eran precisamente los 
espacios donde los espectadores podían disfrutar de este espectáculo popular, lo que permitió 
prosperar al circo, maroma y teatro. El autor señala que con el tiempo se agregaron a ellos 
exhibiciones de marionetas, prestidigitadores, músicos y juglares, que en su conjunto fueron 
                                                     
7
 Véase: La Fabulosa Historia del Circo en México del autor Lic. Julio Revolledo Cárdenas. 
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conocidos como maromeros o volatineros y se presentaban en las plazas de toros, patios, calles, 
plazoletas, todo ello antes que surgiera el edificio del circo estable y la inconfundible carpa que 
albergara los espectáculos circenses.       
En otros países de Latinoamérica en el siglo XIX  y de acuerdo a la historia del Circo en 
Argentina, publicado por el Instituto Nacional de Teatro, dentro del artículo escrito por Beatriz 
Seibel, se manifiesta que a partir de 1757 llegan a la Argentina los volatineros españoles (son 
los que “vuelan”), realizando saltos y acrobacias sobre un alambre o cuerda tendida en el aire. 
Agregan la actuación del “gracioso”, a veces llamado Arlequín, que mezcla acrobacia y 
comicidad, a él se suman muñecos, banda de música,  canciones, bailes o pantomimas para el 
final. La autora del artículo comenta que en las primeras décadas del siglo XIX, vienen de gira 
grandes compañías de circo y traen pantomimas que incluyen arlequinadas heredadas de la 
Commedia dell’arte. 
El travestismo ya se muestra en 1841 en Buenos Aires: el payaso William Brown hace un 
número en zancos disfrazado de mujer con un niño en brazos, bailando la “pieza inglesa”, un 
tema de moda en la época. Los volatines criollos forman sus propias compañías desde 1835 y en 
1842 comienzan a presentar obras en las funciones circenses junto a las pruebas. En 1860 
comienza sus actividades el Circo Flor América de Sebastián Suárez, quien actúa como payaso; 
su familia da origen a una dinastía circense: los Rivero, cuya actuación se extiende más de un 
siglo. En 1862, los hermanos Luis y Gabriel Anselmi inician su circo y son otra ilustre familia 
de artistas criollos. Beatriz Seibel explica que en 1869 llega al país el artista circense italiano 
Pablo Raffetto, quien hace largas giras con la compañía familiar y tiene destacada trayectoria en 
el circo criollo. En 1875 José Podestá (1858-1937) se inicia profesionalmente como trapecista; 
los nueve hermanos Podestá nacen entre Montevideo y Buenos Aires, hijos de genoveses 
inmigrantes,  tendrán un importante rol en el circo y el teatro. La argentina menciona que en 
1878 la compañía ecuestre del inglés Henry Cottrelly se presenta en Buenos Aires y contrata a 
las hermanitas Rosalía y Dolinda Robba “Rosita y Dolinda de la Plata”, de nueve y ocho años, 
que se inician trabajando en la pantomima Cendrillon (Cenicienta). Las lleva a Europa donde se 
consagran como écuyères (acróbatas y bailarinas a caballo), aunque según la tradición circense, 
practican además diversas destrezas como alambre, cuerda, trapecio y danza. 
La autora argentina manifiesta que después de 1870 se diferencian en el circo los roles de 
Clown y Tony o Augusto, los herederos de Polichinela y Arlequín; el rico y el pobre, el sabio y 
el tonto. Según Beatriz Seibel, el clown con su elegante vestuario blanco contrasta con el Tony 
o Augusto, que tiene un traje demasiado grande o demasiado pequeño, y el maquillaje se usa en 
lugar de la máscara. En 1884 se encuentran en la misma pista en Buenos Aires el clown criollo 
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José Podestá (Pepino 88) y el clown inglés Frank Brown, dos famosos payasos nacidos en 1858, 
uno en Montevideo, Uruguay, y otro en Brighton, Inglaterra. Y allí se estrena la pantomima 
Juan Moreira, con José Podestá en el protagonista dramático, quien escribe una versión en 
drama gauchesco, estrenada en 1886. Beatriz Seibel expone que el gran suceso del Juan Moreira 
da origen a un espectáculo original, el circo criollo, con una primera parte de pruebas y payasos, 
y una segunda parte con una obra de teatro. El drama gauchesco, basado en un suceso histórico 
reciente, pasa a ser un símbolo, el mito del hombre que lucha contra la injusticia. Pronto la 
mayoría de los circos adoptan esta modalidad, incorporando toda clase de obras de autores 
locales, dramas, comedias y sainetes; llevan este teatro nacional de gira por todo el país. Seibel 
manifiesta que desde 1900 la familia Podestá deja las carpas y se instala en salas, presentando 
solo obras teatrales, se multiplican las compañías de actores nacionales, convocan autores y el 
público los acompaña con fervor; esto origina el florecimiento del teatro argentino en el siglo 
XX. Argentina siguió evolucionando este género, caracterizándose a nivel Latinoamericano 
como uno de los mejores desarrollados artísticamente en las artes circenses, junto con México, 
Brasil y Chile, al respecto Seibel manifiesta: 
En 1910, para el Centenario de la Revolución del 25 de Mayo, el intendente de 
Buenos Aires destina un subsidio para levantar un circo gigante en Florida y Córdoba, 
donde el payaso inglés Frank Brown con su compañía haría funciones gratuitas. Un 
grupo de jóvenes de clase alta incendia las instalaciones la noche del 4 de mayo. El 
diario La Prensa titula la noticia: “Caso de Justicia popular. Incendio de la carpa de 
Frank Brown”. Se atribuye esa obra a la juventud universitaria, indignada por la 
construcción, impropia en el corazón de la zona aristocrática de una gran capital. 
Brown, que había ido a traer artistas de Europa, sufre un serio daño económico, pero 
quiere respetar los compromisos; organiza una gira por Argentina y Brasil para 
cumplir los contratos y pagar el regreso a Europa, como había convenido. El problema 
era en la calle Florida, porque otros circos en los barrios no tienen inconvenientes 
(Seibel, 2012, pág. 6).  
Siguiendo a la autora del artículo Beatriz Seibel, quien manifiesta que Frank Brown sigue 
actuando con su compañía en salas estables y en carpas, a pesar del incidente hace giras; en 
1917 inaugura el nuevo Hippodrome, construido en Carlos Pellegrini y Corrientes, donde 
trabaja con Rosita de la Plata hasta su retiro en 1924. Seibel manifiesta que después de 1900, en 
Buenos Aires, los circos van perdiendo espectadores por el auge del teatro y la competencia del 
cine, y en su mayoría prefieren trabajar en las giras por provincias. 
2.6. Las novedades tecnológicas en el circo 
Beatriz Seibel manifiesta que en 1850 se inventa un aparato llamado trapecio; en 1897 en Bahía 
Blanca el Circo Holmer presenta en su carpa una gran pantomima acuática en un lago de 
100.000 litros de agua, que se llena en dos minutos gracias al nuevo invento de la electricidad, 
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con artistas que navegan en barcas y botes de vapor, gansos naturales y caimanes artificiales. 
Beatriz Seibel comenta que esto no ha cesado hasta hoy; continuamente se inventan nuevos 
aparatos e instalaciones que permiten a los artistas realizar imaginativos y sorprendentes actos. 
2.7. Las vanguardias teatrales europeas y el circo 
Beatriz Seibel afirma que desde fines del siglo XIX, el circo es valorado especialmente por las 
vanguardias que rechazan el modelo romántico, realista y naturalista, y utilizan formas 
populares para renovar la escena. La argentina expresa que numerosos artistas, como 
Meyerhold, Brecht,  Eisenstein,  Copeau, Lecoq y Decroux convocan conjuntamente a las 
formas llamadas menores como el circo y a los modelos de teatro oriental. Seibel manifiesta que 
Eisenstein, apasionado por el circo, lo iguala al kabuki, ambos diferentes del teatro occidental, 
porque el sonido, el movimiento, el espacio, la voz, son tratados como elementos de la misma 
significación y jerarquía. Seibel asegura que el circo influencia la concepción global de los 
espectáculos teatrales, con la estructura en montaje libre de fragmentos, así como el juego de los 
payasos aparece en el lenguaje, o en la manipulación demencial de objetos; imagen grotesca de 
un mundo trastocado que se opone al realismo por su traje, su maquillaje, su gestualidad y su 
discurso, sin decorados, con objetos extravagantes; el payaso despierta pasión en el teatro. 
La singularidad que une las corrientes teatrales del siglo XX, y la característica común 
de la mayoría de los maestros que reformaron la escena, fue que observaron no sólo 
los nuevos medios de expresión que surgían, sino también el teatro de esencia ritual, 
las formas de teatro antiguas, la commedia dell’arte, el circo o el teatro tradicional 
oriental, buscando acercarse de nuevo a la idea del teatro como arte (Decroux, Lecoq, 
Artaud, Brecht, Grotowski, Eugenio Barba, Kantor, Peter Brook, Ariane Mouskine, 
Bob Wilson, Living theatre...) (Beltrán, 2011, pág. 3).  
2.8. La dramaturgia circense 
Los espectáculos de circo tradicional se montan con diferentes números y técnicas: aéreos; 
trapecio, cuerda, lira, tela, cuerda floja, magia, ciclismo, contorsionismo, acrobacia, domadores, 
equilibrio, cama elástica y un sinfín de técnicas que manejan los acróbatas de circo, entre cada 
número se ejecuta la intervención de un presentador, el cual dirige el espectáculo con los 
diferentes números ejecutados, a la vez puede intervenir entre uno y otro. Este tipo de 
espectáculos se lo denomina varieté, eso quiere decir que los números no tienen relación, cada 
número muestra la mejor destreza del acróbata, aéreo o de piso, mago o payaso de circo.  
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2.9. La dramaturgia del nuevo circo 
Según el artículo publicado por Kenji Kishi
8
, que analiza la conferencia “El nuevo circo. La 
transformación disciplinar en el arte circense en Europa” (otorgada por Jean François 
Marguerine, director del Centro Nacional de las Artes del Circo de Francia), se manifiesta 
Marguerine dice que “el desafío del circo actual es desentrañar y lograr un sentido con la 
dramaturgia” (Kenji, 2012). En ese sentido Marguerine lleva a cabo su escuela de formación, 
Escuela Superior de Circo, dentro de su escuela han surgido varios grupos de circo que 
proponen conceptos híbridos circenses: Cirque Éloize o Los 7 dedos de la mano nacen desde 
estas estéticas, las cuales promueven una dramaturgia para el arte circense.  
Kenji Kishi comenta que Marguerine habló de la historia del circo moderno, el cual nació en 
Inglaterra con las proezas de los jinetes que pertenecían a la caballería de ese país. La pista 
circular y sus medidas se establecieron a partir de una suerte en la que hacía correr al caballo en 
círculo, para lo cual jalaban la brida, lo más posible, hacia un lado. El diámetro del círculo es el 
necesario para que el caballo diera una vuelta completa. Mencionando la evolución del circo 
con la inclusión de nuevas hazañas, así como la exhibición de animales exóticos y las proezas 
que se podían realizar con ellos. Kenji señala el comentario de Marguerine en cual menciona  
que durante esa época, los payasos hicieron su aparición para entretener a los asistentes entre 
cada uno de los números. 
A la vez menciona el pensamiento de Marguerine, quien considera que el cambio más radical en 
el arte circense en Francia comenzó como un rompimiento que se dio a partir de las revueltas 
estudiantiles en mayo de 1968 en el país galo. “Los jóvenes artistas consideraban que había que 
abandonar los teatros y salir a la calles a desarrollar su arte al aire libre” (Kenji, 2012). El circo 
fue una de las opciones que comenzaron a adoptar actores y bailarines, porque era una disciplina 
múltiple que se prestaba para la provocación. Kenji atestigua que en 1985 se crea el Centro 
Nacional de Artes de Circo (CNAC) y con este la Escuela Superior de Circo. Estableciendo un 
cambio dentro de la tradición circense, lo cual abrió la posibilidad de aprender las disciplinas 
circenses sin tener que pertenecer a una familia de cirqueros, como se acostumbraba antes. 
                                                     
8
 Ver en el sitio virtual Axópolis: http://www.axopolis.com/otros-temas/espectaculos/4143-la-
transformacion-del-circo-la-busqueda-de-una-dramaturgia.html 
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Kenji Kishi manifiesta que a lo largo de 27 años el CNAC ha formado varias generaciones de 
artistas que, además del circo, trabajan a la par en la danza contemporánea, así como con artistas 
plásticos, dramaturgos e inclusive historiadores. Kenji comenta que Marguerine dijo que: 
“El nuevo circo francés permitió que cada artista aportara la responsabilidad de la 
globalidad del sentido de la creación", señaló en alguna ocasión Jean François 
Marguerine, quien considera que la inclusión de la coreografía, la dramaturgia y la 
música al circo vuelve al artista circense en parte de una totalidad, "de una unidad que 
trasciende la suma de las partes" (Kenji, 2012). 
Marguerine añadió que circos como el Soleil necesitan romper el molde del circo clásico, el cual 
está basado en el ritual de números independientes que privilegian solamente la hazaña.  
2.10. El nuevo circo en Latinoamérica 
En el texto: Camino hacia un nuevo circo,
 
del Instituto Nacional de Teatro, se logra entender y 
comparar mediante opiniones de artistas de circo y de teatro, qué es lo que quiere decir el 
concepto “Nuevo Circo”, según artistas viene de la mezcla de las diferentes artes como el teatro, 
la danza y la música con el circo.  
En Latinoamérica, Argentina ha sido uno de los países con más propuestas de esta nueva 
estética, ha desarrollado un circo innovador, debido a la diversidad de técnicas que se puede 
encontrar dentro del país, símbolo de la herencia dejada por Europa en el siglo XX y la mezcla 
de culturas europeas en América. Los artistas en Argentina se desarrollan bajo diferentes 
inclinaciones artísticas, tanto de teatro, como danza, circo, bailes (el tango, la milonga), entre 
otras más tecnológicas como el cine, las artes visuales, la música, etc. Al investigar sobre 
Argentina se encuentra un repertorio de artistas de varios géneros, este hecho ha creado una 
sociedad muy rica en cuanto a cultura. Se dice que en Argentina todos hacen algo de arte.  
Gabriela Ricardes, en una entrevista realizada para la revista Cuadernos de Picadero, ante la 
pregunta de por qué en los 80 se da una revitalización del circo y la mixtura con el teatro y la 
danza, afirma que: 
Creo que los movimientos no son nunca aislados. Sin duda tienen que ver con varias 
cosas que suceden también en el mundo. En los 80 se abrieron las primeras escuelas 
de formación profesional en artes del circo; la de Montreal, por ejemplo. Se recuperó 
la escuela de Francia, se abrió el Circus en Londres. Ese panorama se dio a nivel 
mundial. Diría que lo que acontece hoy es que estamos asistiendo a la renovación del 
circo (Ricardes, 2012, pág. 26). 
 20 
 
El circo se convierte en un espacio que busca nuevas estéticas corporales, conceptuales. En los 
80, como afirma Gabriela Ricardes, comienza el desarrollo de una nueva estética; este concepto 
genera grandes contradicciones acerca de lo que es viejo y lo que es nuevo, lo que es 
contemporáneo y actual, son ideas para definir lo que está pasando en el circo. Pues el que en el 
circo se haya encontrado una pedagogía de enseñanza de las técnicas del circo, es en sí un gran 
avance para el desarrollo del mismo. 
Por ello, Argentina ha sido uno de los países vanguardistas en la creación de nuevos géneros, en 
cuanto al circo. Algunos artistas proponen creaciones con el uso de técnicas teatrales dentro de 
la dramaturgia circense, otros apuntan más hacia una teatralidad, artistas de teatro miran en el 
circo mundos diversos que podrían complementarse mucho con el teatro. Artistas de circo, 
quieren abandonar el concepto de espectacularidad, apoyándose en el teatro para darle un nuevo 
concepto. El concepto de “Nuevo Circo” no es muy aceptado por algunos de los artistas de circo 
con años de tradición, que también mezclan  las técnicas del circo con el teatro y con la danza, 
debido a que valoran mucho la escuela en donde se formaron y no aceptan el término de 
“contraponerse a un viejo circo”. 
Fernando Rosen, en un artículo escrito por David Jacobs, para la revista Cuadernos de Picadero, 
aclara la temática de lo nuevo y lo viejo:  
Tanto Iván como yo no somos muy partidarios de esa diferenciación. De todas 
maneras, creemos que sí existen líneas estéticas diversas dentro del ámbito del circo, 
pero tanto hacia el interior del viejo como del nuevo circo. En definitiva, creo que 
hablar de viejo o nuevo circo no es del todo correcto y me parece que tampoco ayuda 
demasiado. En cuanto a estilos, a nosotros nos gusta definirnos, simplemente, como 
una compañía que intenta fusionar el arte del circo con el teatro. (…)A mi entender, 
hablar de Viejo circo remite o tiene una significación negativa. Para quienes estamos 
en el circo, pero también en otras artes, lo viejo es leído, generalmente, como algo 
peyorativo. Y yo, al menos, no comparto esta posición con respecto al viejo circo. 
Insisto en que tanto lo viejo como lo nuevo son líneas estéticas bien distintas, por eso 
resulta también inconveniente plantear esta diferencia. Es como pensar que porque un 
espectáculo se hace en una carpa de circo tradicional no puede ser innovador, 
arriesgado. No por hacer una obra en un teatro a la italiana esa obra va a ser vieja. 
También en el formato a la italiana se pueden hacer cosas de vanguardia y en un 
escenario no convencional obras tradicionales (Rosen, 2012, págs. 38,39).  
El teatro puede convergir dentro del circo con elementos como dramaturgia aristotélica de 
inicio, desarrollo y desenlace; claro está que una vez adquirida y dominada, el artista puede 
hacer con ella cambios a su criterio creativo, estructurando, por ejemplo, el final al principio, o 
no darle el sentido de inicio ni final, a medida de su experiencia proponer diferentes estructuras. 
En la construcción de personajes no se trata del artista que presenta su número, sino del 
personaje en situación, con recursos corporales amplios para transmitir sensaciones al público. 
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La construcción de imágenes escenográficas es un aporte del circo al teatro, el actor transmite 
emociones vivas al público.  
Gabriela Ricardes manifiesta su pasión como actriz de teatro hacia el circo: 
En algún momento el circo me empezó a atraer cada vez más, sentía que era un gran 
universo en sí mismo y que podía ser un buen complemento del teatro. Estuve 
viviendo un tiempo en Francia, luego en Nueva York, para hacer más que nada 
formación coreográfica y composición, había un camino por recorrer y desarrollar. 
Cada vez más fui dedicando mi formación a esos lenguaje y, en un momento, cuando 
volví me convocaron para armar un proyecto teatral y coreográfico para el Parque de 
la Costa. Propuse crear un espectáculo de circo, me parecía que era un momento muy 
interesante para hacerlo y se llamó Circo de la Costa. Tuvo un éxito enorme. Durante 
mucho tiempo la gente creyó que todos éramos artistas internacionales. Y éramos en 
su mayoría argentinos. Fue una producción tan exitosa que una productora privada 
compró el Circo de la Costa, compró el proyecto y a nosotros, y así se perdió algo de 
su esencia (Ricardes, 2012, pág. 25). 
El Nuevo Circo, es un concepto no definido para algunos artistas, sin embargo, la propuesta es 
mezclar las artes escénicas. Se puede concebir como la necesidad que va sucediendo en el circo 
desde la época de los 80, donde los artistas hacen propuestas para transformar el concepto de 
espectacularidad, entretenimiento y virtuosismo. Apuntando más hacia una teatralidad, 
trasponiéndose como un lenguaje circense que utiliza recursos teatrales, danza, música y 
tecnología. 
Algunos artistas impulsados por el trabajo social crean un circo social dentro de sus localidades, 
debido a las necesidades de dar oportunidad a sectores donde no se puede acceder al arte, por 
ejemplo: Circo Social del Sur (Argentina), Crecer y Vivir (Río de Janeiro), Circo para todos 
(Colombia). Estos acontecimientos también influyen en el concepto de Nuevo, que se está 
dando actualmente, existen cambios en la concepción de la enseñanza del circo, todos pueden 
hacer circo, ya no es una herencia familiar, se crean escuelas precisamente por la necesidad de 
gente nueva, gente que se interese en él y pueda aprender las técnicas de circo. Francia ha sido 
fundamental para que suceda este cambio, su influencia es muy grande ya que al hacer circo se 
crean nuevos lenguajes sin barrera textual, su trabajo es original y su libertad de creación no 
tiene límites, así, Francia se ha convertido en la gran exportadora de estas nuevas formas.    
2.11. El Cirque du Soleil 
Una imagen que cambió radicalmente el concepto de circo con animales en la memoria de la 
gente fue Cirque du Soleil, este circo conserva su tradición itinerante viajando por todo el 
mundo. La compañía nació de la escuela canadiense: De la École Nationale de Cirque, la cual 
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ha contribuido e influenciado en el nacimiento de grandes circos como: Le Cirque Éloize, Les 7 
Doigts de la Main y el ya mencionado Cirque du Soleil, quienes reformulan una nueva 
concepción de circo. Su concepto ha influenciado a nivel mundial en la renovación del Circo.  
El Cirque du Soleil incluye en sus propuestas música en vivo, danza, efectos especiales, 
escenografía, maquillaje artístico, todas las técnicas de circo, danza y teatro, recursos técnicos 
con alta tecnología. Estos elementos han posibilitado darle al circo la renovación que 
necesitaba. Las propuestas del Cirque du Soleil tienen estructura dramática, es decir, cuentan 
una historia, además de la creación de personajes, enfrentamiento de situaciones inesperadas, 
personajes con el dominio de las emociones, intención en el movimiento y demás. Sus nuevos 
conceptos generan controversia, países como Francia, Inglaterra, Argentina, entre otros, se ven 
influenciados por ese modelo estético, su nuevo lenguaje técnico han trascendido en la imagen 
del circo a nivel mundial.  
El circo que antes era conocido como un espectáculo lleno de virtuosismo, destrezas, 
atracciones extrañas, personas deformes, animales domados, pasa a otro momento donde el 
virtuosismo está en los cuerpos de los artistas, sin embargo, para que esta disciplina pueda ser 
verdaderamente artística, es necesaria la creatividad y la poesía de otras artes como la danza, la 
música y el teatro. Sin duda el Cirque du Soleil es una gran empresa, que ha adquirido fama y 
dinero, por ello todo lo imaginado puede suceder, brindando espectáculos sorprendentes. Su 
circo itinerante lleva consigo a artistas de casi todo el mundo; de cuarenta y dos nacionalidades 
diferentes, los cuales hablan veinticinco idiomas, trasladan su gigantesca carpa a los países que 
visitan. Sus propuestas itinerantes son doce y las fijas nueve. Sumando entre todas; fijas e 
itinerantes: veintiún espectáculos montados por Cirque du Soleil. Muestra de lo que el circo 
puede alcanzar con apoyo, iniciativa y grandes sueños.  
2.12. La historia del circo en el Ecuador  
El circo en el Ecuador no se compara con la tradición circense de países como México, Brasil, 
Argentina, Chile y Perú. Según Matías Belmar, cirquero chileno-ecuatoriano, se debe a la poca 
migración europea de artistas. Por ejemplo: el caso de los hermanos italianos Podestá en 
Argentina o los circos estadounidenses y europeos que visitaban México desde 1790. 
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En el Ecuador inició con la migración de las familias Palmas y Navas
9
. Los Palmas de origen 
colombiano-ecuatoriano, los Navas de origen peruano asentados en el Ecuador. Introdujeron el 
conocimiento y la tradición del circo en el país. Con ellos vinieron compañías, alcanzando un 
nivel técnico. Por ende el circo tiene tradición en nuestro país aunque no se ha desarrollado con 
la misma fuerza como en otros países de América Latina, anteriormente mencionados. Ya que 
para estos países el circo forma parte de su cultura. El circo tradicional ha pasado por sucesos 
bastante duros en Ecuador, que no han aventajado su desarrollo, existencia y evolución. El circo 
tradicional ha perdido  popularidad. En la capital, Quito, los ciudadanos ven cada vez menos 
carpas que visitan los barrios, en cierto momento la gente dejó de ir al circo. Solía suceder que 
al acudir al circo el público salía decepcionado por la mala calidad del espectáculo. Poco a poco 
el circo, que se veía viejo por fuera, por dentro se  encontraba agotado de recursos; por un lado, 
económicos: con maderas a punto de quebrar, vestuarios viejos, carpas sin color y demás; y por 
otro, de recursos técnicos, en cuanto a variedad de elementos de circo en juego, atrayentes para 
el público. Este hecho ha dejado en la idea de la gente, al circo dentro de una categoría menor, 
poco valorada. Algunos circos ya no viajan debido a varios aspectos: económicos, la falta de 
permisos del estado, o se quedan en lugares donde la gente valora más el arte. La pequeña 
empresa no genera ganancias, solo acarrea consigo deudas, por ejemplo: el montar una carpa es 
un trabajo muy duro y a la vez incluye el trabajo de diferentes personas, algunos circos recurren 
a estrategias como la de “El circo de los Teletubis” presentan personajes famosos de la 
televisión. No cabe duda que este hecho suele ser acogido por el público y que es una estrategia 
muy válida para poder seguir existiendo y no perder esta tradición tan valiosa de las artes 
itinerantes. Sin embargo, no es solo por falta de apoyo, el factor más incidente, en la causa de 
que  el circo no ha evolucionado en el Ecuador, es el tema de migración. Según Matías Belmar, 
cirquero con años de trayectoria, Argentina y Chile se desarrollan por la migración de artistas de 
circo europeos, los cuales llevaron su tradición a estos países (Argentina, México, Brasil, Chile 
y Perú), el índice de migración es más alto que en Ecuador y en América Latina en general. 
La trayectoria del Ecuador en las artes circenses no se compara con los siglos de circo que 
llevan países como China, Francia, Argentina, México o Rusia. Los conocimientos de las 
escuelas, como las de Canadá o de Francia, tienen siglos de tradición. Por ello, en el Ecuador 
cuesta emprender un proyecto de circo si no se cuenta con  personas profesionales en el arte 
circense. Es posible el desarrollo del circo dentro del Ecuador a medida de que los artistas con 
más experiencia tomen las riendas de proyectos como el Circo Social. Se han manifestado ya 
hechos de artistas cirqueros ecuatorianos de trayectoria, con propuestas de  obras de circo dentro 
                                                     
9
 Actualmente 4 integrantes de la familia Navas están dentro de  Cique du Soleil 
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de una estructura teatral. Círculo, Espacio Circo y Circo Social ya crean nuevos lenguajes y 
nuevas propuestas de experimentación; en sus obras no se ven solo las destrezas del circo, se 
ven personajes, situaciones, juego de emociones, ritmo, construcción dramática y demás, lo cual 
afirma que sí es posible y que se están dando nuevas propuestas en el país, propuestas de gente 
que muchas veces trabaja independientemente. 
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CAPÍTULO III 
EL CIRCO SOCIAL Y SU PROPUESTA ARTÍSTICA EN LA 
CIUDAD DE QUITO 
3.1. Misión 
Generar un proceso de intervención, donde el circo sea un mecanismo para generar cambios 
estructurales en la vida de la gente, para construir valores, generar trabajo en equipo, ayuda a 
otro, buscando que el circo sea un medio para ayudar a la gente en sus diversas problemáticas. 
3.2. Visión 
Constituirse como un proyecto autosustentable, que permita que mucha gente pueda acceder a 
este tipo de metodología, a la vez que los jóvenes no solo se queden en un taller o un proceso 
formativo a corto plazo sino que puedan consolidarse y puedan vincularse a diversas escuelas 
del exterior y pueda generar emprendimientos y microempresas que les permita salir adelante 
sin la necesidad de estar en el semáforo.  
3.3. Historia 
El Circo Social surge en el 2011 a través de un convenio de la vicepresidencia de la república, a 
cargo de Lenin Moreno, con la dirección de Cirque del Soleil de Canadá; ambos establecen que 
se realicen diversos circos sociales en algunos puntos, por ejemplo: Quito, Cuenca, Tena y 
Guayaquil, como los primeros puntos, posteriormente Loja. En estas ciudades se planteó el tipo 
de metodología de intervención que genera cambios a través del circo, a partir de ese momento 
los distintos municipios de las ciudades se hacen cargo del proyecto. El Municipio de Quito, a 
través de su ente ejecutor de programas sociales: Fundación Patronato San José, se hace cargo 
del proyecto Circo Social, y a partir de ese momento se han venido desarrollando actividades de 
circo social en la ciudad de Quito. En un inicio fue vista como un espacio más de talleres de 
circo, pero el proyecto ha ido cambiando su lógica, en relación a que ahora ya se desarrolla 
intervención con poblaciones vulnerables, con gente privada de su libertad, con niños 
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trabajadores, llevando el circo a estos lugares, generando cambio en estas personas. La iniciativa 
gubernamental de circo en el Ecuador, según Víctor Salazar, es única, por el hecho de que es el 
primer convenio que realiza Cirque du Soleil con un gobierno. Es una iniciativa totalmente 
novedosa en ese sentido, porque por lo general el Cirque du Soleil o el Cirque du Monde, de 
Canadá, generan sus convenios y sus vínculos con fundaciones, ONG o circos que han trabajado 
en lo social independientemente y que tienen un contacto directo con la comunidad,  llevando la 
metodología de enseñanza a ellos. En muchos de los casos, por ejemplo, el de Colombia con El 
circo para todos, antes de que se haga un vínculo con el circo social se tiene el antecedente de 
haber realizado 20 años talleres de circo comunitario, en otros lados no utilizan la metodología 
del circo social, pero llevan el arte social, que es un concepto anterior; el circo social es una 
metodología mucho más estructurada de pedagogía y de enseñanza. 
En Ecuador el vínculo es con el gobierno, con la municipalidad; este hecho es nuevo, sin 
embargo, el gobierno y el municipio no conocen del tema artístico, uno de los objetivos del 
proyecto es que el joven que aprendió ciertas destrezas en relación a la metodología y pedagogía 
del circo social, pueda desarrollarlo en su barrio, en su comunidad, con sus amigos y trabajar  
talleres formativos. En el circo social lo más importante es que los jóvenes puedan desarrollarse 
a través del circo, y además de esto puedan generar un trabajo social en sus comunidades. 
3.4. Dirección y coordinación 
El circo social a nivel nacional está a cargo del Ministerio de Cultura
10
, dirigido por Julio 
Bueno, subsecretario de Artes y Creatividad, quien está a la cabeza del proyecto. En lo referente 
a Quito, se encuentra a cargo del Municipio y su ente ejecutor de políticas sociales que es la 
Fundación Patronato San José. En este momento la coordinadora encargada es Soledad 
Contreras, quien cumple la función de instructora y a su vez coordina el proyecto, como parte 
del equipo también están el  psicólogo Marco Granda y el comunicador social Víctor Salazar.  
3.5. Malla curricular 
En lo referente a la formación permanente se trabaja una malla curricular en base a algunas 
materias: acrobacia, malabares, clown, metodología de intervención y pedagogía de circo social. 
                                                     
10
 “El Ministerio de Cultura es el ente regente de los circos sociales, en una primera instancia ellos iban a 
dar la carpa, iban a dar por un año la cuestión de operación del proyecto, pero eso no ha sido desde más 
de dos años, no hemos tenido ese papel de ayuda. Los únicos que ponen recursos en este momento para el 
proyecto son el Municipio y la Fundación Patronato San José” (Salazar, 2014). 
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Se trabaja en dos horarios específicos, uno en la mañana donde están los más avanzados que es 
el grupo Artístico, y en la tarde los Semilleros; los horarios son de 08h00 a 13h00 y de 14h00 a 
17h00. Son cuatro grupos: Semillero I, Semillero II, Semillero III y Artístico Formativo, entre 
todos los participantes suman entre 70 u 80 personas. Se cuenta con tres profesores: Mario 
Sánchez, profesor de artes circenses; Álvaro Soto, profesor de acrobacia y pedagogía en circo 
social; y Soledad Contreras, instructora de acrobacia.  
3.6. Líneas estratégicas 
El proyecto tiene tres líneas estratégicas: primero, la formación permanente, que está ubicada en 
el parque bicentenario, donde se forma a personas, tanto en las artes circenses como en lo social, 
para que puedan ser monitores y voluntarios en las intervenciones del Circo Social. Segundo, 
las intervenciones en sí mismas, que buscan generar una metodología donde el artista de circo, 
acompañado de un trabajador social y un monitor, lleva un proceso enfocado en valores; con el 
fin de generar cambios estructurales en la vida de las personas vulnerables. Por último, el enlace 
o vínculo con la comunidad, este espacio sirve para mostrar a la gente qué es el circo, mediante 
presentaciones, circos abiertos, muestras. Además, según el proyecto, esto les ha servido como 
un emprendimiento donde los jóvenes que llevan más tiempo en el Circo Social puedan generar 
réditos económicos a través del pago por presentaciones, como un medio para que los jóvenes, 
que no reciben ningún rédito por estar entrenando y por estar preparándose dentro del proyecto, 
puedan tener un ingreso económico.  
El grupo Artístico Formativo es un grupo que al igual que los otros, adquiere conocimientos y 
destrezas con relación al circo, pero además debe cumplir con un papel social que es dar 
voluntariado y generar presentaciones para poblaciones vulnerables, además, el proyecto ve  
este espacio como un espacio de emprendimiento; un emprendimiento artístico cultural donde 
ellos acceden a distintas presentaciones. El proyecto les busca presentaciones pagadas con el fin 
de que los jóvenes puedan sustentarse económicamente. En cuanto a lo artístico, este grupo debe 
constituirse como tal: construir un guion, hacer obras y presentar esas obras a la comunidad. 
3.7. Talleres con Cirque du Soleil 
Se han venido desarrollando algunos talleres con el Cirque du Soleil: Formación Básica de 
Circo Social, de Canadá. En dos de los últimos talleres han participado voluntarios y jóvenes del 
grupo Artístico Formativo, donde han tratado: ¿qué es el circo social?, la pedagogía, el rol del 
partenariado, el rol del trabajador social y del instructor circense, se dan diversos juegos de 
circo, además, pautas para trabajar con diferentes poblaciones a las que llegan a través del circo 
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social. Los talleres del Cirque du Soleil están a cargo del Ministerio de Cultura, estos se realizan 
periódicamente, no hay un tiempo específico, pueden ser cada semestre o cada año, son tres 
formaciones básicas, de las cuales varios instructores, como trabajadores sociales, a nivel del 
Ecuador ya han recibido las capacitaciones. En este momento el Circo Social está realizando  
réplicas de estas formaciones. En el anterior semestre los jóvenes participantes del proyecto 
tuvieron la formación 1, después accedieron a la 2, en este momento por el mes de septiembre, 
el proyecto va a ofrecer nuevamente la formación 1. Estas formaciones buscan que los 
involucrados entiendan el papel del proyecto. Muchos alumnos y voluntarios creen que el 
proyecto se trata de una escuela de circo profesional, pero en las formaciones se enteran de lo 
que realmente trata el Circo Social. Ya que no puede ser una escuela de circo profesional porque 
no cuenta con el material adecuado para ser una escuela de circo y tampoco tiene un grupo 
humano como para tener una escuela, tres profesores para 80 alumnos no es suficiente, por lo 
que no es posible desarrollar un trabajo profesional de circo. Las personas que asisten a estas 
formaciones se van dando cuenta que el papel del circo social no es construir artistas, sin 
embargo, en el proceso los jóvenes van adquiriendo herramientas y ciertas destrezas con 
relación al circo. 
3.8. Metodología 
Se trabaja con sectores vulnerables como: Fundación Remar, Hogar de vida, Centro de 
Orientación Juvenil Virgilio Guerrero, el trabajo con estos grupos es netamente social. El rol del 
trabajador social en sí, es el de cumplir como mediador dentro de las intervenciones. El 
proyecto tiene dos ámbitos: la formación permanente y las intervenciones. En las intervenciones 
el rol del trabajador social es fundamental en el sentido de que sirve de apoyo al artista, para 
construir los valores que deja el circo y permite realizar diagnósticos situacionales y 
socioeconómicos de los involucrados en la réplica. Además, es un vínculo entre la institución 
acogida y la institución del  proyecto Circo Social.  
Ellos al principio no aceptaban mucho las directrices, no les gustaba la cuestión de la 
norma, de a poco, creando los códigos de convivencia con ellos, generando valores de 
trabajo en equipo y respeto, se ha podido desarrollar un trabajo interesante con ellos, 
muchos de los cuales ya pasaron al colegio, quieren seguir con el circo social, aunque 
ya no estén en la institución les interesaría vincularse al circo social (Salazar, 2014). 
Cirque du Soleil plantea que no se necesita que el social o monitor sea un experto en las artes 
del circo, no necesita manejar ocho pelotas ni saber hacer trapecio ni tela ni acrobacia, con que 
sepa cómo cuidar, bajar, subir, además de eso, ser el monitor y apoyo, cuidar las reglas y 
normas del grupo, círculos de entrada, círculos de salida, manejo de dinámicas, eso es suficiente 
 29 
 
para trabajar en las intervenciones. Sin embargo, lo óptimo sería que el proyecto tenga un 
trabajador social que sepa todas las disciplinas circenses, pero en Ecuador eso no es real, porque 
muy pocos trabajadores sociales saben de circo, muy poca gente involucrada en temas sociales 
sabe de circo. Los involucrados en el proyecto deben darse la oportunidad de poder compartir 
esta metodología y poder desarrollar el circo social, que resulta beneficioso para la sociedad. En 
las intervenciones el trabajador se junta con el artista circense para planificar su clase, 
basándose en dos ámbitos específicos: las lecciones de circo y las lecciones de vida. Las 
lecciones de vida son los valores que el instructor quiere impulsar, son los valores que se desea 
que adquieran los chicos de la intervención, por ejemplo: al hacer acrobacia con acro-dúo, el 
principal valor es el respeto al otro y la seguridad del otro, segundo, el trabajo en equipo; de esta 
forma trabaja el Circo Social, su principal objetivo no es solo fortalecer el circo, sino también 
cultivar lo social, que es un eje transversal en todas las actividades relacionadas a la cuestión del 
trabajo circense mediante valores. La metodología del Circo Social dice lo que se requiere, 
trabajo mediante valores, pero no dice el cómo hacerlo, no es una metodología completa, porque 
ellos plantean que la forma de enseñanza, es decir, la pedagogía y la metodología deben 
adaptarse al participante, a la situación que se vive y que viven los participantes de cada región 
involucrada, en ese sentido su metodología es abierta:  
Nos ha tocado, al instructor y al trabajador social, desarrollar una metodología propia 
donde nosotros vamos viendo, donde nosotros planificamos e identificamos a través 
de un diagnóstico inicial qué es lo que se puede trabajar con los chicos y, además, de 
eso qué valores se busca. Eso no quiere decir que sea una camisa de fuerza, muchas de 
las veces hemos visto en el camino que lo que teníamos planificado, hay que 
modificarlo, en relación a la población que tenemos. En la cárcel es complicado en ese 
sentido, primero están encerrados 24 horas al día, tienen muy pocas posibilidades de 
ver a sus familias, muchos están ahí por violencia, violaciones, lo más complicado ahí 
es el contacto con el otro. Mario Sánchez, que es el instructor en el Virgilio Guerrero, 
él tenía el principal problema, que ninguno de los participantes podían cogerse de las 
manos, porque tenían ciertos dejos del machismo ecuatoriano, que hombre con 
hombre, cogerse de las manos es un símbolo de homosexualidad; Mario con el apoyo 
de Marco Granda, que es el psicólogo, desarrollaron una forma para que ellos puedan 
cogerse, cortaron unos palos de escoba y les dieron de un palo al uno y de otro palo al 
otro, para que puedan transitar sobre el eslac-lain, y de a poco, con varias veces que 
van haciendo, pasan de estar con el palo a solo tocarse, hasta poder tomarse de las 
manos pero eso es un proceso que dura varios meses, porque la cuestión del contacto 
es muy difícil con ellos. Allí no se puede hacer directo acro-dúo, debes entrar por 
acrobacia, debes entrar por actividades que sean más individuales, que grupales, 
porque les cuesta un tanto el contacto con el otro (Salazar, 2014). 
La metodología de trabajo del Circo Social no es rígida, se adapta, lo que principalmente busca 
Cirque du Soleil es que la pedagogía y la metodología se adapte a las situaciones y a las 
necesidades del participante.  Hace un año el Circo Social Quito contó con el apoyo de un 
director pedagógico, Jacine Ortiz, un circense reconocido que trabaja en la escuela de circo de 
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Baltazar en Francia. Soledad Contreras, coordinadora e instructora del proyecto, comenta que 
Jacine les dejo una forma de cómo desarrollar obras específicamente, los jóvenes saben cómo 
crear un personaje, cómo crear un guion, además de eso, los del grupo Artístico tienen varios 
subgrupos de donde han salido, como es el caso de Circor, Circómanos, Circómico, Macucos, 
cada grupo genera sus propios espectáculos y obras a través de los conocimientos adquiridos de 
por Jacine Ortiz y de otros maestros que han realizado talleres dentro del Circo Social. 
En relación al grupo Artístico, estos jóvenes trabajan desde el 2011, desde que inició el proceso, 
algunos de ellos se formaron con la Primera Escuela de Circo en el Ecuador (PECE),  dirigida 
por Matías Belmar, quien les brindó una formación artística del circo, que duró un año y donde 
tuvieron clases de acrobacia, clown, aéreos, teatro, danza, equilibrio. Este proyecto fue diferente 
al del Circo Social
11
, por ello algunos de estos jóvenes tienen una visión más artística del circo, 
a estos jóvenes les interesa más el desarrollarse como artistas, subir el nivel en la técnica, el 
generar mayor producción cultural y artística en la ciudad. Muchos de ellos estuvieron en el 
semáforo o están en el semáforo, pero tienen un interés mucho más guiado hacia lo artístico, 
porque cuando ingresaron al proyecto, según Víctor Salazar, el enganche de la institución para 
traer a los jóvenes fue el decirles: “aquí va a haber un espacio donde ustedes pueden entrenar, 
pueden venir y además tienen que hacer algo social, pero no había equipo en ese instante, solo 
contaban con Soledad Contreras en un inicio, ella les daba acrobacia y su objetivo era subir el 
nivel acrobático y no se dio prioridad a lo social” (Salazar, 2014). El Grupo Artístico ha 
montado diversas obras y presenta funciones varieté en diferentes sectores de la ciudad. Este 
grupo tuvo la suerte de contar con instructores venidos de todas las partes del mundo, les 
enseñaron, aparte de lo circense, cuestiones pedagógicas y artísticas. Con los nuevos grupos 
llamados Semilleros existe una visión social del proyecto, los jóvenes saben que entran al circo, 
pero que no es una escuela profesional, no se busca formar artistas, lo que quiere el Circo Social 
es que se desarrollen como personas y que en su mayoría, al finalizar estos tres módulos que son 
Semillero I, II y III, puedan vincularse a un proceso de intervención como monitores y luego 
puedan desarrollar en sus barrios la metodología del circo social. La metodología de circo social 
no tiene dueño, en Quito el Municipio y la Fundación tienen el proyecto Circo Social, pero la 
metodología en sí (el llevar el circo a la comunidad y tratar de ayudar) es una metodología que 
pueda ocuparla cualquier persona. 
Ellos tienen una formación integral en cuanto al tema, a muchos les falta la cuestión 
de haber asistido a la universidad, de no haber culminado el colegio por cuestiones de 
                                                     
11
 La escuela de Matías Belmar tuvo el ofrecimiento del Gobierno para trabajar con Cirque du Soleil 
como Circo Social, sus estudiantes formaron parte del Circo Social. 
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su vida, de la situación en la que vivieron, pero sí tienen conocimientos generales, 
para el desarrollo de espectáculos y obras artísticas, tienen los conocimientos para 
montar sus propios espectáculos, ellos saben hacerse un guion, saben de maquillaje, 
muchos de ellos saben de diseño y desarrollo de vestuario, montan sus propios 
personajes. Yo sí creo que necesitan una formación adicional para que puedan 
consolidarse como artistas integrales, o artistas plenos, porque tienen las técnicas 
circenses, tienen conocimientos básicos de la cuestión de puesta en escena y montaje, 
pero les falta la cuestión de dirección. La escena de circo en Quito es una escena 
malabarista, aquí se tiene la idea errónea de que no se necesita puesta en escena, con 
tal de marcar 8 , 9, 10 pelotas, entonces les falta mucho en ese sentido, el ponerse al 
frente, el saber que uno tiene que tener y generar un vínculo con el público, este 
vínculo se hace mediante la mirada, mediante el cuerpo. Muchas de las veces en 
algunos espectáculos, la técnica circense que es muy depurada, lo hacen viendo al 
suelo, mientras que debería ser un contacto directo con el público, o sea vender el 
espectáculo, como que son los mejores malabaristas acróbatas del mundo, eso aún les 
falta, la cuestión actoral y de puesta en escena (Salazar, 2014).  
3.9. Planteamiento del circo social por el Cirque du Soleil12 
Según el Cirque du Soleil: 
El circo social es un planteamiento de intervención social innovador basado en las 
artes circenses. Se orienta a poblaciones cuya situación social personal está marcada 
por la vulnerabilidad, como es el caso de los jóvenes de la calle o aquellos recluidos 
en centros penitenciarios, o mujeres víctimas de la violencia. En esta óptica el 
aprendizaje de las técnicas de circo no constituye un fin en sí mismo, sino que busca 
ante todo el desarrollo personal y social de los participantes para favorecer la 
formación de su autoestima, la confianza en los otros, la adquisición de habilidades 
sociales, el desarrollo del espíritu de la ciudadanía y la expresión de su creatividad y 
de su potencial. Al ayudar a las poblaciones marginales a ocupar su lugar como 
miembros de su comunidad y enriqueciéndolas con su personalidad, el circo social 
actúa como un poderoso trampolín de transformación social (Cirque du Soleil, 2013, 
pág. 6).   
Según las bases planteadas en el libro de Formación Básica de Circo, el proyecto del Circo 
Social apunta específicamente al desarrollo físico, emocional, social y psicológico del 
participante, para que a la vez él pueda encontrar en el circo un lugar donde se desarrolle como 
individuo y si es posible encuentre en el circo su profesión.  
El circo social es una forma innovadora basada en las artes circenses. El circo social 
utiliza las habilidades y la experticia de artistas de circo y trabajadores sociales. El 
circo social posee un enorme potencial para transformar a los jóvenes y las 
comunidades. La meta principal del circo social es el desarrollo personal y social de 
personas en situación vulnerable (Cirque du Soleil, 2013, pág. 8). 
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 Basado en el libro Cuaderno de participante. Formación Básica en Circo Social. Parte 1 y 2. Cirque du 
Soleil, 2012. 
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El Cirque du Soleil desarrolló un medio para comprometerse con los jóvenes en situación 
vulnerable a través de la intervención del circo social, iniciaron primero con Cirque du Monde, 
cinco años después con el programa: Formación para Instructores y Trabajadores Sociales en 
Circo Social. El Cirque du Soleil  ha desarrollado varias herramientas pedagógicas para este 
modo de intervención. En el Ecuador Cirque du Soleil ha intervenido con este programa en 
varias ocasiones, formando a los jóvenes, instructores, trabajadores sociales y coordinadores, 
brindando herramientas pedagógicas y reuniendo las temáticas que aborda el circo social. A 
continuación se describirán tres de los siete planteamientos del Cirque du Soleil de  su libro de 
Formación Básica en Circo Social. Parte I. 
3.9.1. Aprendizaje 
¿Cómo abordar el ciclo de aprendizaje? Cada persona tiene un modo diferente de aprender, ya 
sea por su carácter, situación emocional, capacidad física,  percepción, capacidad de análisis o 
por su tendencia a la práctica.  Por estas razones el Cirque du Soleil ha desarrollado un sistema 
para que el instructor lo tome como base para su pedagogía.     
Para este fin plantea (Cirque du Soleil, 2013, pág. 4): 
Experiencia: Utilizar las experiencias vividas de los participantes u ofrecerles una 
experiencia nueva orientada a su aprendizaje. 
Observación: La observación del lenguaje no verbal es una habilidad muy 
importante, tanto en las relaciones interpersonales como en la intervención y en las 
situaciones de aprendizaje. 
Integración: Identificar las causas y las consecuencias de la experiencia vivida, 
comparar las reflexiones y hacer una síntesis. 
Aplicación: Aplicar los nuevos conocimientos o planificar su aplicación en la vida 
real para la próxima experiencia. 
Para el buen funcionamiento del proyecto se plantea tener siempre presente en el trabajo diario 
con los jóvenes los 7 pilares del Circo Social (Cirque du Soleil, 2013, pág. 7): 
1) El espacio lúdico y seguro. 
2) El vínculo con la comunidad. 
3) La expresión de la creatividad. 
4) La colaboración social-circo. 
5) La duración en el tiempo. 
6) Un planteamiento centrado en los participantes. 
7) Las asociaciones. 
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Si bien es cierto el proyecto tiene como objetivo el trabajar con jóvenes en sectores de 
vulnerabilidad, para que por medio de la práctica de las artes circenses se beneficien los jóvenes 
y  la comunidad. Debido a que algunos niños y jóvenes en estos sectores no tienen acceso al 
arte, se brinda un espacio seguro donde ellos puedan desarrollarse en todos los ámbitos y a la 
vez adquieran seguridad emocional, logren vencer sus propios miedos, superen limites 
mentales, descubran su cuerpo, liberen sus traumas y, sobre todo, logren formar lo que el circo 
itinerante siempre ha llevado consigo desde hace mucho tiempo atrás, constituir una familia con 
bases sólidas y valores humanos. Por ello el circo es un medio para alcanzar grandes metas  para 
el desarrollo de estos jóvenes. El Cirque du Soleil plantea la resiliencia para estos jóvenes. 
La resiliencia es un proceso psicológico que permite a un individuo afectado por un 
traumatismo superar el evento traumático y cambiar de perspectiva con respecto a 
dicho evento, y al mismo tiempo le permite desarrollar mecanismos que lo ayudan no 
sólo a resistir, sino también a empezar de nuevo con fuerza y a sacar provecho de ese 
evento (Cirque du Soleil, 2013, pág. 18).  
 En el Cirque du Soleil existen patrones para llevar a cabo la resiliencia con cimientos 
imprescindibles en el desarrollo de las clases (Cirque du Soleil, 2013, págs. 20, 21): 
 Apuntar al cambio. 
 Asumir el papel de iniciador. 
 Exigir mucho y dar mucho. 
 Crear un lugar mágico. 
 Instaurar rituales. 
 Crear un espacio para la palabra. 
 Crear un grupo de pertenencia y una red de pares externos. 
 Reconocer la importancia del ritmo. 
 Utilizar la risa y el humor. 
3.9.2. Creatividad13 
La creatividad es una parte fundamental en el desarrollo del artista y en el planteamiento del 
circo social es parte esencial (Cirque du Soleil, 2013, pág. 42): 
 Para los participantes del taller constituye un agente formidable de 
transformación y de desarrollo personal y social. 
 Representa igualmente un estimulante pedagógico tanto para el tándem de 
animación como para los participantes.  
                                                     
13
 Creatividad: Capacidad que tienen un individuo o un grupo de individuos para imaginar o para crear 
un concepto innovador, un mundo inexplorado o, incluso, para aclarar un problema a través de una 
solución original (Cirque du Soleil, 2013, pág. 42).  
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 Es un elemento esencial para crear y producir el espectáculo de fin de sesión, 
que deben preparar y presentar en grupo. 
La creatividad en el desarrollo del participante debe ser estimulada a través de sensaciones, 
sentimientos y pensamientos, para que con estos elementos de exploración puedan experimentar 
un ser creador en cada uno.  Indagar en el subconsciente del participante para que surjan nuevas 
ideas en él, cosas que ni él mismo se imaginaría que puede hacer, con el fin de encontrar un 
sentimiento de satisfacción plena. Así las ideas nuevas surgen y brotan para organizarlas y crear 
entre todos una puesta en escena colectiva, con el objetivo de que cada uno se convierta en un 
ser creador.    
El proceso del taller del Circo Social debe finalizar con una celebración donde los participantes 
resalten los objetivos alcanzados en una muestra pública. 
3.9.3. Trabajo en equipo14 
El Cirque du Soleil plantea siete claves para poder trabajar con un equipo saludable (Cirque du 
Soleil, 2013, págs. 54, 55): 
1) Restringir el número. 
2) Desarrollar el sentimiento de pertenencia. 
3) Permitir el compromiso personal. 
4) Conservar la unidad. 
5) Contemplar un objetivo común. 
6) Aceptar las dificultades. 
7) Organizarse. 
El trabajo en equipo tiene varios beneficios para el individuo, dando participación, importancia 
e igualdad a cada uno de los participantes, ya que todos son indispensables para desarrollar un 
fin. La ayuda mutua es vital, todos deben colaborar, por ejemplo, para colocar una estructura de 
aéreos, todos deben colaborar por lo menos sosteniendo una cuerda, eso incentiva la confianza 
en el otro y en sí mismo, da apertura al trabajo y a la escucha, para sumarlo al respeto mutuo 
entre todos los participantes y la valorización personal. 
3.10. Análisis de la obra: Haz un envés, del Circo Social Quito, 2013 
                                                     
14
 Equipo: Un equipo es un grupo de individuos que trabajan juntos según una organización definida, con 
el ánimo de lograr un objetivo común y que se preocupan en colaborar y ayudarse mutuamente. Un 
equipo está centrado tanto en una tarea como en el grupo mismo (Cirque du Soleil, 2013, pág. 54).  
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La obra Haz un envés se montó en el mes de agosto de 2013, dirigida por el grupo Humor y 
Vida. La idea principal del montaje fue orientar a la diversidad escénica; diversidad en cuanto a 
contenido de las técnicas artísticas, donde puedan aplicarse las diferentes disciplinas de circo 
como son: acrobacia, monociclos, malabares, equilibrio, rola-bola, magia, danza aérea: tela, 
cuerda, mastro chino y trapecio, y a la vez aplicar técnicas de danza, teatro y música en vivo. La 
construcción dramática de la obra se hizo con la aportación de las ideas de todos los jóvenes, 
como una construcción colectiva, por medio de ejercicios creativos propuestos por la dirección  
para encontrar qué es lo que los jóvenes quieren decir. En primera instancia nacieron diversas 
ideas como la mendicidad, el consumismo, la libertad, la diferencia de opiniones entre culturas 
urbanas, el ponerse en el lugar del otro, el cambio de sentido de las cosas, entre otros, que 
encaminó a la obra en la temática de la crítica social, así se empezó a trabajar. La dirección  de 
Humor y Vida escribió el guion, con una historia llena de conflictos y puntos de giro, con 
acciones físicas que nacían a partir de la temática: el mundo del revés. Se buscaba hablar sobre 
el consumismo, el estrés, el que un día todos se despierten y todo esté cambiado de sentido, para 
buscar un mundo donde la gente sea más feliz. Siempre remarcando el sentido de la oportunidad 
que ofrece el arte para ver cosas donde ya nadie las ve; la práctica artística hace más sensible al 
ser humano. El trabajo social de los jóvenes, forma de pensar, vidas cotidianas, hacen surgir 
estas propuestas, donde los personajes eran: el hombre de cartón (consumismo-basura), el 
payaso (arte), el pájaro (libertad), los oficinistas, los conductores, el semáforo, los jóvenes 
urbanos, los carros, los conductores. Es decir, el círculo que ellos más frecuentan,  con 
opiniones insólitas de todos, la dirección construyo el guion de la obra. En el proceso las ideas 
fueron transformándose, a veces cambiando de sentido. 
3.10.1. Problemática de la obra 
En el circo los montajes son diferentes a los de teatro, en primera instancia porque no se tiene 
una obra escrita, sino números de circo; tomando como ejemplo una varieté, cada intérprete 
presenta su número desligado del anterior. Para este montaje los jóvenes tenían un número de 
circo individual, con las diferentes técnicas de circo que dominan: magia, contac, mastro chino, 
tela, cuerda, acrobacia, diábolo, malabares, malabares con sombreros, trapecio y rola bola. Los 
números ya marcados debían enlazarse con una historia creada por los jóvenes y la dirección. 
(En este punto del montaje existió una dificultad que no se tomó en cuenta y que fue uno de los 
problemas posteriores: ¿cómo enlazar números ya construidos con una historia totalmente 
diferente?). Algunos números de circo poseían historia, conflicto y personajes, otros números 
mostraban la técnica y las destrezas del circo. Por estos motivos la dirección encontró 
inconvenientes inesperados a la hora de constituir un montaje que una todos los números con un 
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solo hilo conductor, la historia pasó a segundo plano, no se respetó lo que se había plateado al 
principio. La dirección recurrió a marcar enlaces para dar una continuidad y un sentido a la 
historia con los números, los enlaces fueron: frases de danzas, coreografía de malabares 
pequeños, pelotas gigantescas, entradas del personaje pájaro entre un número y otro, corridas 
para atrapar al pájaro, coreografías de danza contemporánea; con el objetivo de unir los 
números en un sentido que no siempre apuntaba al superobjetivo de la obra y de sus autores. La 
historia contaba una serie de pequeñas historias enlazadas, esta situación se manifiesta a partir 
de la falta de tiempo para desarrollar el proceso de montaje de la obra.  
Existe una diferencia al hacer los números con la temática y el objetivo de la obra, pues esto 
ayuda a que la línea de acción surja espontáneamente. Lo cual permite encontrar coherencia en 
el montaje, con el objetivo de aportar al mensaje que los jóvenes quieren decir. Al no tener claro 
el objetivo no se sabe para dónde camina el montaje. Una obra de circo no necesita de 
superobjetivo ni conflicto ni objetivo; empero, su historia lo ameritaba, por el hecho de tener un 
mensaje interior, que cada uno de los participantes propuso. Lo que más tomó tiempo dentro del 
montaje fue construir los enlaces para unir los números y encontrarles cierta coherencia. La obra 
fue marcada por medio de acciones físicas cotidianas: entras por aquí, caminas hasta acá, 
primero lento, más rápido, muy rápido, caes al suelo, haces una invertida (parada de cabeza o la 
que fuere), te levantas, estás en el mundo del revés, te liberas, etc. Sin embargo, los 
participantes no tenían claras las pautas: “¿por qué hago esto? ¿Por qué entro a escena? ¿Por qué 
le sigo al pájaro? ¿De qué me libero? ¿Cuál es el objetivo de mi movimiento?”. En este sentido  
se entregó poco tiempo para la creación de personaje, la propuesta de la dirección para el 
espacio de exploración fue trabajar únicamente en el calentamiento, con ejercicios de energía, 
puntos de giro, formas de caminar del personaje, así como ver al personaje al frente, mirarlo de 
pies a cabeza y posesionarme de él. El trabajo con energías, caminatas con niveles, trabajo de 
técnica vocal, entre otros, fueron orientados para el objetivo de creación de personaje. El 
vestuario fue proporcionado por la institución días antes de la función. Por ese motivo no se 
pudo trabajar con el mismo. 
3.10.2. Proceso de creación del montaje 
 Presentación de todos los números de circo por parte de los jóvenes a la dirección de 
Humor y Vida.  
 Escribir ideas para el montaje. 
 Entre grupos escoger las ideas más interesantes. 
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 Dibujarlas en un papel (en estos dibujos salieron ideas visuales para la construcción 
estética del montaje y vestuario de personajes). 
 Temáticas: consumismo, estrés, cambio de sentido de las cosas, el mundo del revés. 
 Construcción del guion por parte de la dirección. 
 Lectura del guion, elección de personajes protagonistas: hombre de cartón, payaso y 
pájaro enjaulado. Secundarios: oficinistas, choferes, amas de casa, jóvenes punkeros, 
hoperos, aniñados y niños.  
 Marcar enlaces para unir los números de la obra (este acontecimiento fue el más largo y 
al que más tiempo se le dedicó). 
 Encontrar situaciones, enlaces de números para la obra del mundo cotidiano: pelea de 
jóvenes de capoeira, pelea de jóvenes de culturas populares, caminatas oficinistas, 
caminatas consumistas, calle tráfico de carros hecho por los monociclos, coreografías 
de danza consumistas.  
 Encontrar situaciones para el mundo del revés: liberación de los oficinistas al mundo 
del revés, niños jugando con pelotas, magia con sombrillas, cruces malabares lluvia, 
corridas atrás del pájaro, acrobacias y coreografías para seguirle al pájaro. 
 Los números de circo no se pasaban siempre, cada artista debía ensayar su número 
individualmente. 
 Ensayos con músicos en vivo, coordinar entradas y salidas de números, marcación con 
música. 
 Ensayos generales. 
El objetivo de unir diferentes números en una sola historia no fue fácil para la dirección, quienes 
hicieron un arduo trabajo para poder encontrar cierta coherencia en lo que los jóvenes querían 
decir desde el principio del montaje. Además, el poner a bailar y actuar a gente que se dedica a 
otro tipo de arte como es el circo, no es fácil, así mismo por el hecho de no tener el tiempo 
suficiente para lograr los objetivos de una manera más armónica y responsable. La coordinación 
del proyecto prohibió personajes de mendigos o poner imágenes de basura, debido a que la obra 
representaba a la alcaldía, por ello se censuró algunos temas que se querían tratar.  
En este montaje se trabajó a partir de marcar acciones físicas, por ejemplo: sale Pedro camina, 
saluda a Juan, bosteza, empieza a tocar el tambor.  El objetivo era unir los números de circo por 
medio de enlaces, para así  darles una justificación referente a la historia. Empero, pasó a 
segundo plano el establecer la intención con la que se entra, el objetivo, de dónde viene, qué 
quiere, relación entre personajes, estado de ánimo, atmósfera, contrapuntos internos, etc. El 
montaje se centró solo en contar una historia y enlazar los números por medio de ella. La 
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característica de este tipo de trabajo es que no se nota una diferencia entre el circense en la vida 
cotidiana y el circense en un estado elevado de expresividad. En la escena debe existir algo 
interesante para ver, en el caso del circo son las  habilidades, técnica, talento y demás, pero si se 
quiere contar algo a través de él, si se quiere encontrar emociones, atmósferas o mensajes, el 
trabajo necesita utilizar otro tipo de recursos para la creación. Es necesario conocer con lo que 
se va a trabajar y desde dónde se va a partir. Lo mismo sucede en el teatro, no es importante el 
hecho en sí, el llegar al objetivo, sino el cómo se trabaja el interior y exterior para llegar a él. 
Cómo se va construyendo y alimentando esa vida, esa situación que se quiere crear.  
Stanislavski afirma que “el hecho de que el héroe de una obra se suicide no es tan importante 
como la razón interna de su suicidio. Si esta no aparece o si carece de interés, su muerte, como 
tal, pasará sin dejar ninguna impresión” (Stanislavski C. , Manual del actor, 2003, pág. 8). 
Lo mismo sucede en el género circense, en su creación, no importa si es un gran número con 10 
pelotas en el aire, es el acontecimiento interior el que le lleva a lanzar 10 pelotas, es la 
justificación, el juego creativo. A la vez, con qué recursos cuenta el artista para lograr la escena, 
si es el caso, y por los nervios deja caer las pelotas, se puede aprovechar la situación, ya que no 
es importante la cantidad de pelotas o la destreza sola, es importante aprovechar lo que sucede 
en escena y jugar a partir de los recursos que se tiene.     
En el trabajo de personaje lo importante no es ser otra persona, pues en algunos de los trabajos 
de los jóvenes se nota que utilizan recursos vocales y corporales diferentes a los suyos, pero esto 
quiere decir que inconscientemente utilizan “máscaras” para sus números, un elemento válido 
que les sirve para sostener su representación. Sin embargo, lo indispensable de la técnica es que 
el cuerpo encuentre estados diferentes al cotidiano, que la acción no sea mecánica y que nazca 
desde una estimulación interna, de un estudio intelectual; las acciones físicas nacen del 
contenido interno: cuerpo, mente y espíritu. Estos elementos brindan recursos atractivos al 
momento de crear, desde donde el artista puede sustentar para empezar el proceso creativo.  
3.10.3. Proceso de creación de personaje 
 Determinar personajes a cada uno de los intérpretes, la mayoría tenía dos o tres 
personajes. 
 Se estableció que el calentamiento sería para el trabajo actoral, danza y técnica vocal. 
 Calentamientos con juegos teatrales como caminatas: (1 abajo, 2 saltos, 3 chocar 
manos, 4 sentarse, 5 stop). Formas de caminar del personaje, energías del personaje. 
Mirar al personaje en frente, observarlo de pies a cabeza, dar un paso y posesionarse de 
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él, ser el personaje. Trabajo de técnica vocal: calentamiento, relajación, articulación, 
gesticulación de la voz, canciones gromlot, canciones con letra. Construcción de 
canciones: punkeros, hoperos. Danza calentamiento articular, movimientos de 
relajación y marcación de frases de danza contemporánea, con el uso de objetos.  
 Dentro de las acciones físicas los artistas debían ir proponiendo sus personajes, maneras 
de caminar, niveles de energías de la calle. 
 Liberación del mundo cotidiano al mundo del revés. Marcación de posturas a partir de 
caminatas, caer al piso, adoptar una postura de cabeza, despertarse en el mundo del 
revés liberado.  
 Encontrar acciones físicas para las sombras que se proyectaban atrás, como: barrer, 
escribir en una máquina, pareja de enamorados, pájaro enjaulado, entre otros. 
Estos elementos se trabajaron dentro del montaje de la obra. Como se puede analizar no existe 
un estudio profundo en el trabajo que se plantea, debido a la falta de tiempo los ejercicios no 
profundizaban. La obra abarcaba muchos elementos, exigía que todos bailen, actúen y hagan los 
números de circo implica un trabajo arduo que determina un proceso, donde el artista debe 
asimilar, entender, concientizar desde un estudio intelectual, sensorial y práctico. Por ello, el 
dedicarle tiempo a la creación de personajes, acciones físicas y situaciones dramáticas, no fue 
fácil para el grupo de jóvenes ni para la dirección.  Es lógico que por falta de tiempo no se 
ponga mucho énfasis en el desarrollo y estimulación del imaginario creativo para el desarrollo 
de personajes. Además, el proyecto al ser parte del Municipio se ve envuelto en otros intereses 
que no son los de fomentar la creatividad del artista, sino más bien, hacer obras para representar 
al Municipio, no interesa la responsabilidad ética del trabajo del artista ni su evolución, sino 
más bien la eficiencia en la producción.   
3.10.4. Dificultades del montaje 
Debido a que la coordinación del proyecto Circo Social no le dio suficiente tiempo a la 
dirección para alcanzar a montar una obra con altas expectativas, la dirección hizo un esfuerzo 
muy grande para realizar el montaje, por ello se recurrió a marcar acciones y marcar enlaces, sin 
un proceso adecuado que encamine a los artistas al entendimiento de la obra que tenía un 
sentido bastante teatral.  
En las entrevistas realizadas a los jóvenes, después de la presentación, varios de ellos no estaban 
conformes con su rol en la obra, no querían bailar sin ser bailarines o construir un personaje sin 
ser actores; esto hizo que los jóvenes no se sientan cómodos ni relajados al momento de realizar 
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las coreografías o actuar, para ellos no era favorable el hecho de hacer algo que no sabían hacer. 
Esta dificultad surge porque no se tuvo un proceso anterior, el hecho de incluir la danza en el 
calentamiento no representa un aprendizaje profundo. En la entrevista que se le hizo a la 
coreógrafa de la obra, Sara Pico, afirma que todos los cuerpos pueden bailar, hecho cierto y 
comprobado, pues no importa la contextura física ni la edad ni el género. Sin embargo, sí es 
trascendental y fundamental que exista un proceso de entendimiento acerca del movimiento en 
la danza, no se puede poner a bailar de la noche a la mañana a una persona, por más experiencia 
que tenga es importante un proceso de exploración, aprendizaje y conciencia para empezar la 
creación. Lo mismo pasa con el teatro. Los jóvenes debían crear personajes, situaciones dentro 
de la obra, estados de ánimo, atmósferas, pero no tenían las herramientas técnicas para 
sustentarse. Algunos de los jóvenes han asistido a talleres de teatro, pero no es base suficiente 
para que ellos solos dirijan su creación. La obra se monta con 17 artistas en escena, cada uno 
con sus diferentes cualidades construyeron una obra llena de diversidad y cuestionamientos 
acerca del verdadero objetivo de montarla. 
La obra se presentó en el Teatro Nacional de la Casa de la Cultura, por el día de las juventudes, 
por ser un proyecto financiado por el Municipio tuvo bastante acogida y se pidieron más 
funciones. El alcalde ofreció más circo en los barrios, como una estrategia política, 
posteriormente no cumplió (ver anexo 3).  
Al analizar el proceso de montaje de la obra entre todos los intérpretes, se determinó que faltó 
proceso y ensayos.  El montaje de la obra con el grupo Humor y Vida y la producción de 
Imagina Pro eventos trajo consigo diferentes problemas internos con respecto al manejo 
burocrático que tiene el Circo Social financiado por el Municipio de Quito, entre los jóvenes y 
la coordinación. Ellos no estaban conformes con muchos acontecimientos dentro del montaje, 
sentían inconformidad por la falta de proceso y la desviación que dieron a la obra, no se respetó 
lo que los jóvenes plantearon al principio de la obra; a la vez,  inconformidad por el trabajo de la 
producción. En una reunión con los jóvenes, para analizar los sucesos y el desenvolvimiento de 
cada uno en cuanto al manejo de las metodologías que se utilizó en su montaje, se descubrió lo 
siguiente:  
Preguntas formuladas: 
 De su trabajo individual en la obra, ¿qué cree que funcionó y qué no y qué haría para 
mejorar? 
 Del trabajo obtenido en la obra, ¿qué cree que funcionó y qué no y qué haría para 
mejorar? 
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 Del trabajo grupal en la obra, ¿qué cree que funcionó y que no y qué haría para 
mejorar? 
En general se respondió: 
 Que no estaban conformes con el resultado de la presentación en la Casa de la Cultura 
Ecuatoriana, que faltaba proceso, tiempo, esfuerzo, investigación, puntualidad y 
asistencia por parte de todos, evidenciando una falta de compromiso que se vio 
reflejado en la puesta en escena. 
 Que de parte de la Fundación Humor y Vida se hizo una dirección en la que falto más 
exploración. 
 Que de parte de la productora Imagina Pro eventos no hubo  un buen seguimiento a la 
obra, el video no gustó a la mayoría de los artistas y hubo quejas en el trato que tuvo el 
personal de la productora hacia los artistas. 
Los diferentes acontecimientos, la falta de proceso y de responsabilidad para la creación de la 
obra, recayó sobre la dirección, pero ya que ellos fueron contratados con un límite de tiempo y 
ciertos objetivos que cumplir, más bien la responsabilidad la tuvo la coordinación que estuvo a 
cargo del montaje, ya que es imprescindible que se tomen en cuenta los objetivos que tiene el 
Circo Social al momento de hacer un montaje. Con qué fines se hace el montaje. Por ello es 
importante cuestionarse, para qué está el arte, y con qué responsabilidad se toma el proceso 
artístico de los jóvenes.  
3.10.5. Análisis del guion circense Haz un envés 
Como se observa en el guion (ver anexo 10), dentro del Circo Social se construye a partir de la 
marcación de acciones físicas cotidianas, el guion no cuenta una historia clara, no existe en el 
mismo la justificación del porqué entra a escena el personaje, no hay antecedentes, solo 
situaciones habituales. El unir diferentes números de circo en una sola historia exige un trabajo 
complejo, debido a que el objetivo de hacer el número no nace de la necesidad que tiene la obra, 
nace de la necesidad de enlazar diferentes números para mostrar lo que los jóvenes saben hacer, 
por ello se ve forzado el que algunos números no concuerden con la historia y sea difícil buscar 
enlaces. Debido al poco tiempo otorgado para el proyecto, se marcó acciones rápidas y enlaces 
para unir los números, dejando de lado el objetivo de la obra.  
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3.10.6. Cuadro comparativo del proceso de creación de personaje       
Teatro Facultad De Artes 
1 Semestre 
Circo 
Montaje Haz un Envés 
- Análisis teórico. 
- Lectura de libros.  
- Elección de la obra. 
- Análisis de la obra: 
Objetivos de la obra, objetivos del autor, 
objetivos de la escena, objetivo del 
personaje. 
- “Si” mágico.  ¿Si “yo” estuviera en tal 
situación qué haría? 
- Circunstancias dadas. ¿Quién es? ¿Qué 
quiere? ¿De dónde viene? ¿Dónde está? 
¿Adónde va? 
- Conflictos de la obra, conflictos internos 
del personaje. ¿Qué quiere? ¿Qué le 
impide? 
- Psicología del personaje: edad, situación 
emocional, apegos, carácter, gustos, 
profesión.  
- Memoria emotiva: trabajo sensorial y 
emotivo del mundo del personaje a través 
del mundo del actor; lugares, texturas, 
fotogramas. 
- Creación de subtexto y monólogo interno. 
- Atmósfera de la obra. 
- Construcción de situaciones por las que 
pasa el personaje. 
- Trabajo de observación: investigación, 
trabajo de campo, escritura de diario del 
personaje, escritura del proceso de 
creación de personaje, dibujo del 
personaje. 
- Muestra de números de circo por los 
participantes, diferentes técnicas, a la 
dirección Humor y Vida.  
- Trabajo de mesa con ejercicios para 
estimular la creatividad en los jóvenes, 
para obtener la temática de la obra de 
acuerdo a lo que lo jóvenes querían decir. 
- A partir de dibujos, escritura, collage y 
pinturas se obtuvo información para 
desarrollar la obra con las ideas nacidas de 
los jóvenes. 
- Construcción del guion por la directora y 
la institución, tomando en cuenta las ideas 
de los jóvenes. Estableciendo personajes, 
historia y enlaces de números. 
- Lectura del guion, elección de personajes 
por la directora. 
- Montaje de la obra, marcación de enlaces 
y acciones de la obra. 
- Creación del personaje: el tiempo de 
calentamiento se estableció para jugar con 
los personajes, desde ahí encontrarlos. 
Caminatas, centro motor, niveles de 
energía.  
- Calentamiento vocal, exploración en la 
voz, canciones. 
- Creación de enlaces: malabares, 
coreografías, cruces de personajes, etc. 
- Montaje de la obra para enlazar los 
números con nuevos números creados 
para ser enlace. 
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- Creación de la vida física del personaje de 
acuerdo al estudio anterior. 
- Ritmo. 
- Centro motor. 
- Desplazamientos. 
- Improvisaciones: protagonista, 
antagonista, conflicto, obstáculo, urgencia, 
actividad, destinatarios, objetivo de la 
escena y del personaje, riesgo. 
- Improvisaciones de las escenas de la obra. 
- Puesta en escena 
- Marcación de acciones físicas y verbales. 
- Presentación de la obra 
- Planteamiento de acciones físicas de las 
escenas para la construcción de la obra. 
- Marcación de la obra para coordinar con la 
música en vivo. 
- Ensayos de la obra, ajustes de enlaces. 
- Presentación de la obra. 
 
 
 
 
A continuación se detalla otro ejemplo de montaje de una obra de circo, realizada en los meses 
de octubre, noviembre y diciembre de 2013, con una temática navideña para presentaciones con 
el Municipio. “Los guardianes” obra dirigida por Soledad Contreras, un montaje del Circo 
Social Quito. 
Circo 
OBRA: “Los guardianes” (ver anexo 5) 
- Observación de la película “Los guardianes” 
-  Construcción del guion con la directora: Soledad Contreras y los jóvenes. 
- Observación de números de circo. 
- Elección de personajes. 
- Elección de números de circo para buscar enlaces. 
- Montaje de la obra: marcación de acciones físicas de la obra. Entra hace su número; 
saluda, se acuesta, bosteza, dice, come, duerme, ríe, llora y demás acciones físicas.  
- Marcación de enlaces de la obra, juegos de malabares, juegos acrobáticos. 
- Una vez marcadas todas las acciones físicas, repetir la obra todos los ensayos. 
- Elección de vestuarios. 
- Presentación de la obra. 
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3.10.7. Cuadro comparativo de procesos 
 Proceso Técnica Metodología Exploración Creación 
Escuela de 
Teatro 
Semestres 
Cuatro años 
de estudio. 
 
Stanislavski: 
“Construcción del 
personaje”.  
Unidad mínima del 
teatro: la acción 
Teórica 
(intelectual), 
sensorial, 
emotiva 
(sentimiento), 
física (acción). 
Relajación. 
Concentración. 
Lectura. 
Análisis. 
Ejercicios físicos. 
Sensoriales. 
Emotivos. 
Creación de 
acciones físicas. 
Creación del 
mundo interior y 
exterior del 
personaje. 
Improvisaciones.  
Montaje de una 
obra. 
Circo Social 3 meses. Dos 
años de 
estudio. 
Técnicas de circo: 
Acrobacia, aéreos, 
malabares, clown. 
Metodología Cirque 
du Soleil: 
Aprendizaje. 
Creatividad. 
Comunicación. 
Seguridad. 
Trabajo en equipo. 
Física, 
acondicionamient
o corporal. 
Aprendizaje de la 
técnica. 
Juegos lúdicos 
(imaginación). 
Trabajo social. 
 
Desarrollo del 
imaginario con 
juegos acción-
reacción, 
concentración. 
Aprender a 
enseñar las 
técnicas de circo. 
Creación de 
números de circo. 
Es evidente que el proyecto Circo Social tiene objetivos diferentes a los de la Facultad de Artes, 
principalmente por el hecho de no formar artistas, por este motivo sus estudios son menos 
académicos y más prácticos, siempre visualizados hacia el trabajo social. Por ello su pensum 
académico se enfoca en la formación circense desde el trabajo social, sin embargo, en montajes 
como Haz un envés o Los Guardianes se determina que la obra tenga un contenido con procesos 
más artísticos, ya que no se puede dejar de lado el hecho de que los jóvenes también están ahí 
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para desarrollarse artísticamente, y una de las labores como artistas es el trabajo social. Es claro 
que hay poco espacio para desarrollar el intelecto, la lectura, trabajo de mesa y que esto  
implique un verdadero análisis de la obra. En este ámbito su trabajo también podría orientarse 
hacia el conocimiento intelectual del arte circense, así como, temas de historia, autores,  
conceptos, métodos y demás contenidos que podrían interesar al desarrollo académico de su 
formación. 
 El hecho de que los jóvenes conozcan preguntas técnicas como por ejemplo: ¿cómo puedo 
entrar a escena con un objetivo? ¿Qué es un objetivo?, favorecería al participante por tres 
motivos: primero, por el hecho de brindarle una base desde donde se pueda asentar su creación; 
segundo, porque se plantearía la pregunta ¿por qué entro a escena?; tercero, por el hecho de 
brindar conocimiento teórico acerca de qué es un método teatral.  
3.11. El manejo de la técnica teatral en el Circo Social Quito 
En el análisis del proceso de creación de personaje del Circo Social, se encuentra que una de las 
carencias más incidentes es la falta de conocimiento teórico, para llevarlo a la práctica. Los 
jóvenes del grupo Artístico han visto técnicas de creación de personaje durante talleres y 
procesos dentro del Circo Social, sin embargo, no conocen conceptos, los han escuchado 
mencionar pero no saben bien en qué consisten y lo más importante cómo se los aplica en el 
trabajo de circo. Benjamín Ortiz (Ministerio de cultura) mencionó durante el taller de creación 
circense, que dirigió para los jóvenes del Circo Social, grupo Artístico, que ellos saben del 
método, por ejemplo: el hecho de entrar con un objetivo a escena, trabajo de observación, de 
investigación, de preguntarse quién es el personaje, qué piensa, qué le gusta, qué no le gusta, 
son prueba de que han escuchado de algunos elementos para la construcción de personaje. Pero 
precisamente una de las dificultades en general del artista es asumir el conocimiento,  pues no 
solo se trata de haber tomado algunos talleres, ya que al teorizar los jóvenes titubean en cuanto a 
conceptos (cabe recalcar que los mismos conceptos se los conocen de otra forma, pues existen 
otras técnicas teatrales de creación). 
El grupo Artístico fue encuestado para verificar sus conocimientos teóricos acerca de la técnica 
de construcción de personaje de C. Stanislavski. De un 80 % que respondió la encuesta se extrae 
que (ver anexo 2): 
 El 40% de encuestados sí sabe lo que es una acción física y el 40% no.  
 El 30% de encuestados sí sabe que es el subtexto y el 50% no. 
 El 40% de encuestados considera conocer las circunstancias dadas y el otro 40% no. 
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 El 70% de encuestados sí sabe lo que es un objetivo y el 10% no. 
 El 40% de encuestados considera conocer al respecto del “si mágico” y el otro  40% no.  
 El  50 % de encuestados sabe lo que es la memoria emotiva y el 30% no.  
Las respuestas revelan que los jóvenes con más experiencia conocen algo del método o han 
escuchado hablar del mismo. Al leer las respuestas acerca de ¿qué es? Se devela una carencia de 
conocimiento teórico, ya que en la práctica y por la experiencia de los diferentes profesores que 
han dejado su conocimiento, reconocen términos.     
A la vez, en el trabajo práctico durante el taller de creación, asistido y dirigido por Benjamín 
Ortiz, se puede notar que existen dificultades en cuanto al manejo de la técnica teatral, algunos 
de los jóvenes entran a escena sin objetivo, algunos de ellos entran a mostrar su estética 
corporal, lo cual no favorece a las obras. Al crear personajes no disponen del conocimiento 
indispensable y necesario para lograr ese objetivo con claridad y conciencia. Algunos de los 
jóvenes del grupo Artístico llevan cuatro años dentro del circo, poseen gran experiencia dentro 
de las técnicas de circo, y ahora surgen nuevas necesidades para ellos, el texto, por ejemplo. 
Dentro del análisis de sus creaciones se puede notar que constantemente recurren a la creación 
de personaje desde una postura física. 
Al principio de la lección le dije a Tortsov, el director de nuestra escuela y de nuestro 
teatro, que yo podía comprender intelectualmente el proceso de sembrar y desarrollar 
dentro de mí los elementos necesarios para crear el personaje, pero que todavía no 
veía claramente cómo podía llegar a la construcción de ese personaje en términos 
físicos. Porque si no se usa el propio cuerpo, la propia voz, una manera de hablar, de 
andar, de moverse, si no se encuentra una forma de caracterización que corresponda a 
la idea formada del personaje, probablemente no se podrá transmitir a los demás su 
espíritu interno y vivo. (Stanislavski C. , La construccion de personaje, 1988, pág. 25) 
Al analizar el proceso de creación de una obra del Circo Social, donde se proponen personajes 
de la vida cotidiana. Se pudo notar que los jóvenes manejan la creación de personaje a partir de 
la postura física, un ejemplo de la propuesta de su trabajo: hacer una acrobacia (media luna), 
postura-texto = personaje, hacer otra acrobacia (flic-flac) postura-texto = personaje. Se puede 
observar en las fotografías del montaje “Los guardianes” (ver anexo 5). 
En este juego divertido, lo más valido es adoptar una postura física para la caracterización, ya 
que el personaje está unos instantes y desaparece. Una de las dificultades dentro de este 
planteamiento es el conocimiento de la acción física; que tenga un principio, un desarrollo y un 
desenlace y que a la vez el objetivo de la misma conlleve a hacer otra acrobacia, movimiento o 
acción. Por ejemplo, una joven enamorada quiere suicidarse por amor, en la riesgosa decisión 
intenta llegar a la pócima que está arriba, en la ventana (trapecio), con ese objetivo pretende 
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subir al elemento, algo quiere que suba, pero algo le impide tomar tal decisión. Con éstos 
cuestionamientos puede marcar  su línea de acciones físicas.  
En algunos jóvenes con más experiencia, las propuestas nacen a partir de un objetivo (entrar a 
escena como ladrón, intentar robar y luego irse, por medio de otra acrobacia)  otros jóvenes 
entran a escena sin que el objetivo sea trascendental, haciendo acrobacias bonitas, 
demostrativas, pero sin sentido.  
El conocimiento y manejo de la técnica teatral para algunos jóvenes participantes e instructores 
del proyecto no son imprescindibles. Después de analizar las encuestas a los jóvenes del Circo 
Social, el proceso de la técnica teatral para ellos pasa a segundo plano. Para Benjamín Ortiz, 
como se comentó anteriormente, debido al tiempo que se tiene en el circo, no es indispensable 
dedicarse tanto al desarrollo de la técnica de construcción de personaje, deben montar sus 
números y manejar técnicas riesgosas, comenta que a veces no se nota mucha diferencia, cuando 
se trabaja con un proceso de exploración y cuando no, manifiesta que depende de la capacidad 
del artista de jugar en escena. Sin embargo, para otros participantes, así como para algunos 
instructores, el hecho de explorar más la cuestión teatral es indispensable, para Soledad 
Contreras, por ejemplo, el teatro le brindó la posibilidad de desapegarse de la gimnasia, ya que 
encontró, a través del circo, que se pueden utilizar sus conocimientos acrobáticos para expresar 
sus pensamientos internos, tomando en cuenta que el teatro brinda a la técnica acrobática un 
sentido poético para el movimiento. Para ella el teatro cambió su sentido rígido con el que al 
principio entró a dar clases en el Circo Social. Quería enseñar acrobacia simplemente, pero al 
transcurrir su proceso dentro del circo se dio cuenta de que tenía que aprender teatro, baile, 
aéreos, equilibrio; todo está ligado en el circo y todo es muy importante: 
Soledad Contreras afirma:   
Yo deje mi vida que es la gimnasia porque en realidad solo es un deporte, tiene de 
premios una medalla y nada más, yo deje eso aunque me encantaba y todo, porque 
encontré en el circo que puedes dar tu experiencia, tu sentimiento, puedes escribir algo 
y manifestarlo en el circo, puedes hacer todo el arte que te imaginas, está dentro del 
circo (Contreras, 2014). 
El circo y el teatro han convivido juntos, no prescinde la una de la otra, más bien se enriquece. 
Ninguna de las dos es menos o más que la otra, debido a que ambas tienen sus propias 
características fundamentales para su desarrollo, puede ser que existan prioridades, sin embargo, 
un artista que va a desarrollarse como tal, imprescindiblemente  necesita adquirir conocimiento. 
Una visión del Circo Social,  según Víctor Salazar, precisamente es que “los jóvenes no solo se 
queden en un taller o un proceso formativo a corto plazo, sino que puedan consolidarse y 
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puedan vincularse a diversas escuelas al exterior”, pero si se va a tomar al circo como un 
espacio donde se puede entrenar cuando se quiera, sin disciplina, entonces sí, no se necesita 
llevar un proceso artístico.  
Según Barba: 
El ejercicio acrobático permite al actor poner a prueba sus propias fuerzas: al principio 
se plantea el problema de superar el miedo y resistencias, de confrontarse  con sus 
propios límites; luego se convierte en una forma de controlar energías aparentemente 
incontrolables, como por ejemplo encontrar las caídas los contra impulsos  necesarios 
para no hacerse daño, para planear contra la ley de gravedad. Son estas conquistas, 
además del ejercicio, las que dan seguridad al actor: aunque no lo haga, soy capaz  de 
hacerlo. Y esto no puede más que transformarse en el escenario en un cuerpo 
decidido. (Barba, 2007, pág. 385)  
¿Qué importancia tiene la técnica para un artista? Barba, en su libro El arte secreto del actor, 
manifiesta que la técnica es una particular forma de utilizar el cuerpo. Barba habla de la extra-
cotidianidad, de no partir de las acciones físicas cotidianas, de un uso del cuerpo totalmente 
distinto al de la vida cotidiana como: comer, saltar, caminar, es decir, “condicionamientos 
habituales”. Por ello toma técnicas de diferentes culturas donde se usa el cuerpo de distintas 
maneras no cotidianas, lugares donde caminan sin zapatos, con carga en la cabeza, y demás. 
Que llevan al cuerpo a encontrar estados físicos elevados, donde el cuerpo del actor debe estar 
cansado para comenzar a crear, esto implica un proceso físico y mental muy fuerte. Para 
Stanislavski es indispensable el trabajo del actor con la finalidad de que aparezcan estados 
auténticos basados en un elemento central que es la acción. Cada actor desarrolla una 
caracterización física a partir de sí mismo y del trabajo de interiorización de la vida del 
personaje, recurrir a experiencias personales; su sistema parte desde la relajación, 
concentración, circunstancias dadas, “si” mágico, imaginación, memoria emotiva, análisis de 
texto, objetivo, superobjetivo, acciones físicas, conflicto. Es decir, que este trabajo no surge 
espontáneamente como por arte de magia. Así como la técnica de circo no surge de la noche a la 
mañana, las técnicas teatrales también necesitan su proceso de exigencia y disciplina. Si el 
artista no tiene el conocimiento suficiente acerca de la técnica teatral, con la constante 
investigación teórica y práctica para desarrollar su trabajo y beneficiar al intelecto dentro de la 
creación, no se podrá lograr un trabajo de calidad. 
Algunos artistas de teatro que se han orientado hacia el circo dicen que la técnica teatral ofrece 
al artista circense varios beneficios, así lo testifica Paula Prein, actriz y directora teatral en el 
Circo du Silva, en una entrevista en la Escola Nacional de Circo de Brasil, asevera:   
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Cuando usted se coloca en escena como actriz, usted aprende a hacer un diseño de 
escena para circo que te deja el teatro, en circo con los gacks antiguos tiene algunas 
reglas, más el teatro, alimenta mucho el hecho de posesionarte en escena, de 
presencia, algunas herramientas como por ejemplo la dilatación de centros de fuerza, 
conflicto, manejo de energías aire, agua, fuego, tierra, los animales para la creación  
de personaje. El trabajo de circo es más físico, tienes que sacar los trucos como en la 
danza repetir, repetir, repetir. Como actriz tienes esa cosa más etérea de creación e 
imaginación. Cuando se junta con el circo, en los trucos tienes que sacar esa locura 
(Prein, 2014). 
La visión de Paula acerca de qué es un personaje, desde su pensamiento de actriz y directora de 
teatro y circo: “un personaje es una criatura, es un nuevo ser que sale desde mí, desde mis 
experiencias, desde mi interior, como un ser nuevo, tiene una vida propia” (Prein, 2014).  
Este nuevo ser, desde cualquier técnica de teatro que se utilice para crearlo, nace desde el ser 
interior del actor, el actor le presta su cuerpo, su mente, su espíritu; nace y crece dentro del 
actor-actriz, de manera que él o ella lo alimenta. Para ella el personaje es una criatura porque 
sabe que nació de ella, que tiene vida propia, manera de pensar y reaccionar, que nacen a partir 
de ella misma. Su personaje es un bufón, dentro del teatro existen varios sistemas y métodos, el 
clown es el más utilizado dentro del circo, para la actriz el uso de la técnica teatral fortaleció 
varios puntos en su desarrollo artístico dentro de circo, otra de las preguntas realizadas en la 
entrevista fue:  ¿Qué del sistema Stanislavskiana podría servir? Al cual respondió:  
Esa cuestión más natural, esa naturalidad que traslada al espectador al lugar, el mar, la 
playa por medio de sensaciones, yo estudie muy poco Stanislavski, pero encuentro que 
la ficha técnica del personaje puede servir para hacer una ficha del número, 
preguntarse ¿De dónde viene? ¿Para dónde va?, esa cuestión psicológica y emocional 
de él, partir del físico para descubrir emociones, para llegar a la emoción el artista 
puede utilizar eso de la memoria emotiva, si va a hacer un número muy alegre puede 
recurrir a recuerdos suyos (Prein, 2014). 
Paula Prein habla de varios recursos que podrían ser utilizados, recursos que son utilizados 
consciente o inconscientemente por los circenses en sus números, entendiendo que no solo 
Stanislavski nos habla de esta técnica, que los posteriores artistas que tomaron como base su 
teatro, nos hablan de términos similares, y que todo se puede utilizar de acuerdo a la necesidad 
que tenga cada persona, lo que vaya tomando de cada taller al que asista y cada experiencia 
vivida. Uno de los elementos bastante interesantes dentro del circo es el desarrollo de las 
técnicas circenses, se despliega a partir de encontrar el instinto animal, acción  y reacción, es 
sacar ese impulso animal para poder saltar, volar, trepar, agarrarse. De cierta manera los artistas 
de circo se los podría comparar con animales. Lo cual podría servir dentro de la caracterización 
de personaje.   
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El crear un personaje para un actor es una responsabilidad ética, el ponerse en el lugar de otro 
implica un compromiso de asumir un reto sobre “mi persona”, el actor asume una situación que 
no es la suya, por medio del “si” mágico. La persona que crea un personaje empieza a analizar 
las situaciones físicas, psicológicas, emocionales por las que pasa el personaje, el objetivo de 
entrar en escena, el conflicto interno, que hace que el cuerpo entre de una manera que no sea la 
cotidiana, el “yo” en situación entra a escena. Se suele creer que un personaje es un ser exterior, 
que con un buen vestuario esta creado, como una caricatura de una revista, el artista debe saber 
que el arte no implica “hacer por hacer”, porque si bien es cierto el público se da cuenta cuando 
el trabajo ha sido con cuidado, dedicación y pasión, la gente sabe cuándo un trabajo es bueno, y 
distingue el trabajo descuidado.   
En la Escola Nacional de Circo de Brasil, el artista de circo debe asumir la técnica con riesgo, 
esfuerzo corporal y mental, cansancio, dolor, dominar límites mentales; para el artista de circo 
este trabajo es de todos los días, es una responsabilidad personal, una artista de circo de ese 
nivel no se rinde, cada día debe sacar algo nuevo, más resistencia, más fuerza, más elasticidad, 
día a día su técnica debe mejorar, en el circo “lo haces”, al arriesgar no debe haber dudas, la 
duda puede causar algún incidente. Según Robert. H Hethmon uno no puede decir: ““No me 
apetece.” No; debe hacerse un esfuerzo para llevar a cabo una tarea de la manera más sencilla y 
mejor posible (…). El actor necesita, a menudo, hacer el esfuerzo correspondiente.” (Hethmon, 
1986, pág. 127)  
El circo da la posibilidad de decidir, aquí y ahora: me exijo todos los días hasta lograrlo, tener la 
certeza de hacerlo y estar convencido de que se puede. La Escuela Nacional es de formación 
artística, el proyecto Circo Social no maneja el mismo nivel de exigencia, por ello en su trabajo 
la evolución es más lenta, hay participantes que llevan mucho tiempo dentro del mismo nivel, 
no se ve evolución dentro de su proceso. El hecho de ser un proyecto social, hace que no se lo 
tome con la misma responsabilidad artística. 
La técnica teatral da muchas posibilidades al artista de circo, algunas personas no están 
acostumbradas a hablar en público, cada persona lleva consigo una historia, un pasado dentro de 
su cuerpo, mente y espíritu, el teatro trabaja a partir de “lo que soy”, “lo que siento”, “lo que 
pienso”. Ver a un artista seguro y relajado en el escenario es agradable para el que está de 
observador. Es importante darse cuenta y estar atentos para percibir esta técnica en el desarrollo 
de la representación. El método de Stanislavski inicia localizando estos elementos que un actor 
principiante trae consigo, para identificar y tratar estas tensiones, con el objetivo de empezar 
con un cuerpo neutral, por medio de la técnica el cuerpo esté abierto a aceptar las nuevas 
propuestas creativas que nacen a partir de la exploración para el desarrollo de la creación. 
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CAPÍTULO IV 
SISTEMATIZACIÓN DEL MÉTODO DE CONSTRUCCIÓN DE 
PERSONAJE DE CONSTANTÍN STANISLASVKI 
Constantín Stanislavski (Rusia-Moscú, 1863-1938) actor, director escénico, dramaturgo, 
pedagogo teatral, creador del método para la construcción de personaje, organizador de un 
sistema para el estudio del actor que lleva su nombre. “Reformador indiscutible del arte de la 
actuación, teorizó un método o un sistema completo de trabajo del actor en un corpus de textos 
fundamentalmente para toda creación escénica” (Kristi, 2011) 
Stanislavski dedicó su vida al análisis y evaluación de sus prácticas en el proceso creativo del 
actor, elaboró un sistema organizado para el estudio y compresión de la verdad en el arte,  su 
labor de director, dramaturgo y pedagogo, lo catalogan como el padre del teatro del siglo XX.  
A Stanislavski se lo considera el padre del teatro moderno debido al gran cambio que dio su 
metodología a la manera de hacer teatro en esa época.  
Este sistema fue parte fundamental para el desarrollo del teatro posterior, Stanislavski ha sido 
influencia para varios autores teatrales como Grotowski, Meyerhold, entre muchos más, que 
toman sus bases para el desarrollo de sus investigaciones, además es la base de estudio en 
muchas escuelas de teatro, cine, pintura, y otras artes que también han tomado sus teorías para 
el desarrollo creativo del imaginario del artista.   
Stanislavski resulta fundamental porque refleja el paradigma de gran parte de la 
renovación teatral posterior del siglo XX: la investigación exclusiva, concreta y 
objetiva del arte del actor fue el espacio desde el cual se reformuló la poética global 
del teatro también su sentido espiritual, social y político (Borja, 2008, pág. 31). 
Stanislavski exigía que los actores lleven sus estudios a su vida real, proponiendo el desarrollo 
de su imaginación con observación y atención ante los sucesos de la vida. 
Para Stanislavski  el estudio de la vida, del interior del actor y del personaje, hace que la 
actuación sea verdadera, real, consciente y no mecánica y repetitiva, intenta buscar una 
organicidad en el actor para que asuma realmente la situación del personaje, reaccione ante 
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circunstancias con veracidad, y tome las situaciones del personaje con la voluntad para creer y 
crear.  Stanislavski habla del método de las acciones físicas, método que posteriormente fue 
tomado y superado por Grotowski, Meyerhold y de más autores, donde plantea que la unidad 
mínima del teatro es la acción física. Este método se ha desarrollado, implantándose en nuevos 
conceptos que ahora propone el teatro físico, donde el texto teatral pasa a segundo plano, al 
igual que el estudio estructurado de la obra de teatro, donde lo más importante es la veracidad 
orgánica del cuerpo del actor.  
El sistema para la construcción de personaje de Stanislavski consta de varios conceptos teóricos 
que un actor de teatro debe tomar en cuenta en su estudio actoral para la creación de personaje: 
relajación, concentración, atención, “si” mágico, circunstancias dadas, memoria emotiva, 
objetivos, superobjetivo, subtexto, análisis de texto, adaptación, acrobacia, acciones físicas, 
entre otros puntos o elementos que sirven de estudio para un actor o actriz de teatro. 
Existen varios sistemas organizados para la creación de personaje dentro del teatro, Stanislavski 
es fundamental porque es el primero que sistematizó un método estructurado para el estudio del 
actor, sin embargo, maestros de arte como Grotowski, Meyerhold, Barba, Copeau, Lecoq, 
Decroux y Artaud, desarrollan posteriormente más sistemas para la creación. Los estudios, 
conocimientos y el sistema de Stanislavski sirven para el desarrollo de las vanguardias del teatro 
del siglo XX. Los posteriores autores toman las técnicas de circo, danza, música como parte del 
estudio del actor.  
Stanislavski no pudo concluir con su sistema en vida, Grotowski manifiesta que, de no haber 
muerto, hubiera desarrollado el mismo método de las acciones físicas que propuso al final de su 
vida, recalcando que Stanislavski ya habló sobre el entrenamiento del actor por medio de la 
acrobacia.  
Thomas Richards, discípulo de Grotowski manifiesta:   
En los últimos diez años de su vida, Stanislavski puso un nuevo énfasis en lo que él 
llamaba las -acciones físicas». Expuso de manera clara cuál era su opinión sobre lo 
que consideraba el núcleo central de sus investigaciones: «El método de las acciones 
físicas es el resultado del trabajo de toda mi vida".- Esta afirmación contundente 
reclama una clara comprensión. ¿Qué quería decir Stanislavski con «método de las 
acciones físicas»? ¿Por qué utilizaba la palabra «físicas» en lugar de «psicofísicas»? 
¿Por qué al final de su vida hablaba de las «acciones físicas», cuando tanto de sus 
investigaciones anteriores se basaba en el intento de evocar emociones precisas? Este 
trabajo sobre las acciones físicas, ¿de qué manera se lleva a la práctica?   Grotowski 
está convencido de que la joya más preciosa de Stanislavski se encuentra en el periodo 
final de su trabajo, cuando surgió el «método de las acciones físicas». ¿Por qué 
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Grotowski considera este método el descubrimiento más útil de Stanislavski? 
(Richards, pág. 5) 
Uno de los aportes más grandes de Stanislavski fue el método de las acciones físicas, maestros 
posteriores toman este planteamiento para su desarrollo teatral. Stanislavski menciona dentro 
del entrenamiento del actor el uso de la acrobacia, debido a las fortalezas que se desarrollan en 
el actor; toma varios puntos que posteriormente desarrollan sus sucesores, por ello el método de 
las acciones físicas es un buen punto de encuentro entre las artes circenses y el teatro.   
4.1. Relajación, concentración y atención 
Uno de los primeros pasos del trabajo del actor, para Stanislavski, es la relajación, en casos de 
actores con años de trayectoria, se nota el trabajo de relajación sobre el escenario por la 
seguridad que la experiencia les brinda. Es cierto que la relajación se la va adquiriendo con la 
experiencia dentro de las tablas, y que un joven actor lleno de energía, llega con tensiones tanto 
corporales como mentales, con un pasado corporal, espiritual y mental. Precisamente 
Stanislavski propone identificar los problemas que causan estas tensiones, para poder trabajar en 
ellas. Este tipo de trabajo, lo propone como un elemento para el estudio diario del actor, lo 
primero es darse cuenta de las tensiones para después descubrir cuál es su origen, ayuda el estar 
atento a las reacciones corporales que tiene el cuerpo ante tales circunstancias, Stanislavski cree 
que la relajación va desde un trabajo mental y posteriormente desde una consciencia muscular. 
Según Stanislavski: “La facultad creadora es primero que todo, la concentración completa de la 
naturaleza entera del actor” (Stanislavski C. , Manual del actor, 2003, pág. 27). Van de la mano, 
relajación, concentración y atención.  
La relajación muscular posibilita y abre a un cuerpo atento y concentrado, a la vez permite a la 
mente encontrar calma en sus pensamientos, desarrollar posibilidades para poder encaminar las 
ideas, para fijar su atención en algún objetivo u objeto en escena. Este trabajo no es nada fácil 
para un actor que empieza:  
En la vida real, siempre hay… objetos que fijan nuestra atención, pero en el teatro, las 
condiciones son diferentes e interfieren para que el actor no viva normalmente, así que 
se hace necesario un esfuerzo para fijar la atención…, aprender otra vez a mirar las 
cosas en el escenario y a verlas (Stanislavski C. , Manual del actor, 2003, pág. 28).  
 El aprender a “ver” en el escenario implica varios puntos necesarios para lograrlo: la 
observación y la imaginación son parte esencial. Stanislavski plantea que el actor debe fijar 
puntos de atención, el actor observa un objeto, se introduce en él y con él, con la ayuda de un 
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objetivo atractivo, surge una interacción, mientras más interesante sea el objetivo, mayor 
concentración; la inspiración será guiada por la concentración, atención, observación e 
imaginación del actor. Stanislavski en su libro Manual del actor formula varios tipos de 
atención:  
a) Atención sensorial concentrada: que es construir circunstancias imaginadas en la vida 
del objeto, por ello el objeto que está en escena debe ser trascendental, debe tener 
historia, debe estar ahí por algo, debe poder provocar en al actor reacciones 
emocionales.    
b) Objetos de atención imaginarios: en este punto lo etéreo tiene un rol fundamental con 
el trabajo sensorial; el recuerdo de imágenes, ver una imagen desde la mente, los 
sentidos: el oído, el tacto, el olfato y el gusto tienen memoria, el trabajo sensorial hace 
que el cuerpo se traslade a  esa reacción que tuvo el cuerpo cuando sintió tal objeto, sin 
embargo, este trabajo no puede ser realizable si el actor no tiene disciplina y 
concentración, ya que implica una concentración mayor que cuando se tiene un objeto 
real.   
c) Atención física: Esta atención para Stanislavski es concientizar una red de energía 
muscular, en este trabajo el actor debe fijarse en encontrar puntos de presión o tensión 
para relajar estos músculos, el cuerpo debe fluir con una energía que no se estanca.  
d) Atención concentrada y material creativo:  
En el fondo de todo proceso para obtener material creativo está la emoción, Sin 
embargo, el sentimiento no reemplaza una intensa cantidad de trabajo, por parte de 
nuestros intelecto… muchas experiencias invisibles, espirituales, se reflejan en 
nuestras expresiones faciales, en nuestros ojos, voz, palabras, gestos, pero aun así, no 
es fácil sentir el ser íntimo de otro, porque las personas no se abren con frecuencia las 
puertas de sus almas … Cuando el mundo interno de alguien …, se hace claro para 
usted a través de sus actos, pensamientos e impulsos, siga sus acciones atentamente y 
estudie las condiciones en que se encuentra (Stanislavski C. , Manual del actor, 2003, 
pág. 30).  
Stanislavski cree que el actor debe ser un ser espectador, un ser que observa la vida y 
todo lo que le rodea, para atraerlo a su trabajo creador; mientras más estimule y 
despliegue formas para poder desarrollar su yo subconsciente, más rico será el proceso 
creativo.  
4.2. “Si” mágico y las circunstancias dadas  
Para Stanislavski el “si” mágico permite al actor superar uno de los problemas más rudos y 
comunes: el miedo escénico. Sugiere que si el actor se concentra en los objetos y se deja 
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impregnar por los problemas que plantea el personaje, no tendrá tiempo de preocuparse en 
sucesos sobrantes como: “¿qué pensará el público?, ¿será que hago bien mi papel?”, o la 
horrible sensación de parase en el escenario y estar expuesto ante la mirada o crítica del 
espectador, de estar vulnerable en el escenario.     
Borja Ruiz explica que el “si” mágico marcó una gran diferencia entre el teatro clásico y el 
moderno. En el teatro clásico el actor solo imitaba el susto, el miedo, la seriedad, realizando 
gestos con la cara que hacían referencia al estado. Sin embargo, en el teatro moderno de 
Stanislavski el actor se desenvuelve dentro del personaje con el método: “¿qué pasaría si…?”. 
El autor, cuando escribe una obra, introduce al lector dentro del mundo psicológico del 
personaje,  le hace imaginar y vivir ese momento como si fuera real, solamente al leerlo. El 
trabajo del actor está en investigar que hay más allá de lo que dice el autor. Con su imaginación 
crea un mundo para este personaje. Stanislavski menciona que el actor no olvida que está 
rodeado por escenografía y utilería, pero debe preguntarse: “¿si esto fuera real?, ¿cómo 
reaccionaría yo?, ¿qué haría?”.  Este “si” actúa como un estimulante de la imaginación, como un 
poderoso transportador a un mundo de ensueño. 
El personaje ya viene con una psiquis, con varios conflictos internos, con una vida pasada de  
momentos, acciones y pensamientos que el autor no especifica en la obra; el trabajo del creador 
es encontrar esos momentos que le llevaron a decir tal cosa o tomar tal decisión, el por qué 
actúa así el personaje, de dónde viene y a dónde va cuando sale de escena, qué piensa cuando 
está callado, por qué dice tal o cual cosa,  para encontrarle una justificación coherente a lo que 
se hace en el escenario se necesita de una habilidad para dejar volar la imaginación, para crear 
una vida que no se conoce, momentos por los que nunca se ha pasado, pero que con la 
imaginación los vive real y conscientemente. Tortsov-Stanislavski dice: “a través de la palabra 
<<si>> se crean de un modo normal, orgánico, natural, las acciones internas y externas (…). El 
<<si>> es para los artistas una palanca que nos traslada de la realidad al único universo en el 
que se puede realizar la creación” (Stanislavski K. , 2011, pág. 105). 
El “si” mágico produce un estímulo interior, abre los sentidos, hace mirar al alrededor de una 
manera observadora, hace que se vean realmente los sucesos que acontecen en la obra, a la vez 
que el actor se ve con los ojos internos y ve al personaje que está creando. El “si” es mágico 
como la vida, transforma, crea, imagina, abre percepciones y sentidos. Es un paso para abrir el 
imaginario actoral.  
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El “si” mágico va de la mano con las circunstancias dadas, para Stanislavski tienen que ver con 
el trabajo del autor de la obra, que está ligado al texto y a la idea del autor, del sentido lógico y 
coherente de las circunstancias dadas según el planteamiento del autor, de donde salen las 
acciones físicas. Un actor debe conocer las circunstancias dadas de la obra, debe analizar el 
texto y sacar la idea principal del autor, analizar los objetivos del personaje, del autor y de la 
obra. Lo cual le llevará a construir una línea de acciones físicas ligadas coherentemente a la idea 
del autor.  
La historia de la obra, los hechos, eventos, época, tiempo y lugar de la acción, 
condiciones de vida, la interpretación de los actores y del régisseur (director), la miss-
en-scéne, la producción, la escenografía, la utilería, el vestuario, los efectos de luces y 
de sonido… todas las circunstancias que son dadas a un actor sirven para ser tomadas 
en cuenta al crear su papel (Stanislavski C. , Manual del actor, 2003, págs. 39, 40). 
Por ende, la acción va a estar determinada en función a las circunstancias dadas del personaje y 
de la obra. Para que la vivencia pueda darse a través del “si” mágico de Stanislavski, se 
determina que se hace  necesaria una premisa indispensable conocida como la fe, se entiende 
como la capacidad de creer verdaderamente en las circunstancias como si fueran reales. La 
respuesta de las acciones físicas no fuerzan al sentimiento, sino más bien el sentimiento sale a 
través de un trabajo interno, del trabajo de crear las vivencias como si fueran propias, por tanto 
las acciones salen como respuesta de un estudio interior.  
4.3. Objetivos  
“La vida las personas, las circunstancias… oponen barreras constantemente… Cada una de estas 
barreras nos presenta el objetivo de salvarla” (Stanislavski C. , Manual del actor, 2003, pág. 
106); en la escena los objetivos deben ser trascendentales, nacer del interior. 
Stanislavski formula varias preguntas a los actores antes de entrar a escena, como: “¿quién soy? 
¿De dónde vengo? ¿Qué quiero? ¿Qué me gusta? ¿Qué no me gusta? ¿Para qué?”. En fin, el 
actor debe justificar su razón para entrar, el objetivo debe ser trascendental, al formularse varias 
preguntas en su mente va encontrando esa necesidad de entrar a escena, al mismo tiempo 
justificando el por qué va a entrar en ella.  
 El objetivo traza un elemento dentro de la acción que es fundamental, por medio de los 
objetivos el actor sabe para dónde moverse, con qué objetivo llegar hasta determinado punto. 
¿Con qué objetivo se entra a escena y qué quiere alcanzar? Una vez se tiene claro los objetivos, 
las acciones físicas fluyen por sí solas. 
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Cada objetivo debe llevar en sí mismo los gérmenes de la acción… Usted no debe 
tratar de expresar el significado de sus objetivos, en términos de un sustantivo… 
sino… emplear un verbo… (Por ejemplo “Yo deseo” o “yo deseo hacer”). Este 
objetivo engendra explosiones de deseos, para los propósitos de la inspiración 
creadora (Stanislavski C. , Manual del actor, 2003, pág. 106).  
El trabajo en una obra de teatro se lo lleva a cabo con la división de unidades de la obra, 
clasificándola en diferentes partes; es necesario dividir la obra en segmentos, por ejemplo: 
primer acto, segundo acto, tercer acto y cuarto acto son los más grandes; posteriormente en 
segmentos más pequeños: escenas, subescenas. Stanislavski plantea dividir la obra de tal 
manera que se pueda entender cuál es el verdadero objetivo de cada acción física y verbal, para 
luego unirlas y poder encontrar el objetivo de los segmentos más grandes.   
La creación escénica consiste en plantearse grandes objetivos y una acción autentica, 
creadora, orientada hacia un fin, para realizarlos. En cuanto al resultado, este se crea 
por sí mismo, si todo lo anterior se ha cumplido correctamente. Los errores de la 
mayoría de los actores consisten en que no piensan en la acción, sino en su resultado. 
Evitando la acción misma, tienden hacia el resultado por un camino directo. Así se 
obtiene un producto forzado que solo puede llevar a la mediocridad (Stanislavski K. , 
2011, págs. 210, 211). 
Para Stanislavski es preciso que el actor encuentre objetivos que lo muevan por dentro, que sean 
trascendentales, el actor debe amar el objetivo, debe provocar en él esa necesidad de entrar, de 
moverse, de expresarse; el objetivo es una necesidad, la necesidad se convierte en acción, el 
objetivo estimula al actor provocando impulsos dentro de él que hacen que estos salgan como 
un verdadera necesidad.  
A continuación frases de Stanislavski sobre lo trascendental de los objetivos:     
 Es preciso amar el objetivo y hallar la acción correspondiente.  
 El objetivo confiere al artista la conciencia de su derecho a subir al escenario, 
a permanecer en él y vivir ahí su vida, análoga a la del papel. 
 Existen objetivos internos y externos es decir físicos y psicológicos. 
 Deben ser atrayentes para el propio artista. Es necesario que le guste e interese 
para que quiera realizarlo su magnetismo es un estímulo para el deseo creador. 
Llamamos “objetivos creadores” los que poseen todas esas cualidades para el 
artista (Stanislavski K. , 2011, págs. 201-220).  
4.4. Fe y sentido de la verdad 
Stanislavski manifiesta que la verdad en la vida es lo que el hombre sabe con certeza y en la 
escena es lo que no existe en la realidad, pero que podría ocurrir. Para Stanislavski la verdad en 
el arte fue una de sus principales búsquedas durante su vida, manifiesta que la imaginación es la 
capacidad fundamental que debe desarrollar un artista, para recrear verdad en el escenario; en 
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este punto entran en juego el “si” mágico y las circunstancias dadas. Para Stanislavski en el 
teatro lo importante no es que los objetos o acontecimientos sean reales como en la vida, para 
ello está la imaginación y el sentimiento interior del artista que justifican los hechos por los que 
pasa el hombre-artista, lo más importante para él es cómo procederá el artista en tales 
circunstancias de la vida del papel. Por ello no es importante la escenografía realista, ni tener 
miles de decorados para trasladar al espectador al lugar, olvidando la veracidad del auténtico 
sentimiento y la vivencia del actor.    
Para que no ocurra esto, tratad siempre de justificar las actitudes y acciones que se 
desarrollan en la escena con los propios <<si>> y las circunstancias dadas. Solo de 
este modo podréis satisfacer hasta el fin el propio sentir de la verdad y creer en la 
autenticidad de las vivencias. Tal es lo que llamamos proceso de justificación 
(Stanislavski K. , 2011, pág. 223). 
Otro punto de Stanislavski es el creer, formulando el “yo soy”, lo cual conduce a la emoción y 
sentimiento, el creer es el sentido de la fe, “yo creo firmemente”. Con el creer existe y se 
desarrolla la trasformación o el transportarse a tal lugar o acontecimiento, donde ya no se 
interpreta sino que se cree en lo que se está haciendo, vivir realmente una situación imaginaria. 
4.5. Memoria emotiva 
El trabajo con la memoria emotiva no significa recordar algo triste y llorar. Cuando un actor 
encuentra algo que puede servir en escena, orgánico, con un objetivo trascendental y con 
veracidad, se encuentra con la dificultad de que no puede volver a repetir lo mismo en la 
siguiente improvisación. Puede caminar de la misma manera, coger el mismo objeto, decir el 
mismo texto, pero si no tiene vida, el trabajo se vuelve mecánico. Si repite movimientos 
corporales no se adquiere la llamada vida nueva dentro de la escena, el actor o actriz confunde 
mucho el hecho de marcar acciones físicas y repetirlas, olvidando el verdadero objetivo de 
dónde nació la acción, qué es lo que le llevó a hacer tal movimiento o decir un texto. El trabajo 
con la memoria de las emociones se fundamenta en el trabajo interior: “¿cómo vivir las mismas 
sensaciones?”. La sorpresa es fundamental, el actor ya sabe lo que va a pasar, es consabido de lo 
que va a suceder, del texto que va a decir; por ello uno de los estímulos más eficaces en el 
trabajo del actor es lo inesperado en escena, lo novedoso.  
Estoy dispuesto a reducir más aun mis requisitos y aceptar que comencéis a interpretar 
el ejercicio por lo exterior, de un modo formal, que la puesta en escena y las acciones 
conocidas no hagan revivir las sensaciones relacionadas con ellas, que en vosotros no 
se manifieste siquiera la necesidad de evaluar las circunstancias dadas en las que 
deberíais actuar (…). Siendo así, es posible auxiliarse con la psicotécnica, o sea, 
introducir nuevos <<si>> y nuevas circunstancias dadas, evaluar nuevamente estas y 
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despertar de su sueño a la atención, la imaginación, el sentido de la verdad, la fe, el 
pensamiento y, a través de ellos, el sentimiento. De llegar a realizarlo, yo reconocería 
que contáis con memoria emotiva (Stanislavski K. , 2011, pág. 273). 
Stanislavski utiliza dentro del trabajo de memoria emotiva, la memoria de los sentidos; para el 
autor, todos podemos recordar con los sentidos: auditivo, visual, gusto, tacto y olfato, cada uno 
de estos rememora una sensación corporal. Con la memoria de los sentidos el actor puede 
recrear momentos con la mayor naturalidad con los que vivió, los sentidos tienen memoria, una 
persona puede saborear con el mismo gusto el chocolate al solo recordar su sabor, textura, color, 
olor; todo su cuerpo reacciona ante el recuerdo y esto puede provocar la misma sensación de 
gusto en el espectador. Por ello Stanislavski habla del calor de la emoción interior, la vida 
misma en escena.  
Stanislavski evitaba por regla general, dirigirse directamente a las emociones, y no 
intentaba despertarlas en su memoria por una vía directa. Siempre actuaba en este 
sentido de manera indirecta, incorporando al actor a la lógica de la conducta del 
personaje. De esta forma, los recuerdos de lo ya vivido surgen de modo reflejo, sobre 
la base de la relación indisoluble de lo físico y lo psíquico en el proceso de creación 
(Stanislavski K. , 2011, pág. 272). 
4.6. Fuerzas motrices de la vida psíquica  
Stanislavski menciona tres elementos principales de la psicotécnica: el principal es la mente, ya 
ella es la que controla el trabajo de creación, imaginación y atención,  que permite estimular el 
creer en algo y crear los sucesos para vivirlos como si fueran reales; como segundo elemento  
propone la voluntad, que es el iniciador e incitador, no es solo voluntad de existir, sino la 
voluntad  de crear, es energética y estimula los deseos, para provocar el calor del sentimiento, la 
emoción, con el fin de entrar a la escena y permanecer en ella; como tercer elemento está el 
sentimiento, que va de la mano con la voluntad, el creer en algo estimula el sentimiento, se trata 
de los deseos vivos y aspiraciones. Las bases de las tres fuerzas motrices de la psicotécnica, 
según Stanislavski,  consisten en su interacción para estimular orgánica y naturalmente la acción 
en cada uno de sus miembros, así como en todos los elementos de creación del artista. Esto 
quiere decir que el intelecto (la mente), el deseo (la voluntad) y la emoción (el sentimiento) son 
bases para la creación. Posteriormente Stanislavski se da cuenta de que la voluntad no controla 
el sentimiento, sino el hacer, la acción, de ahí se fundamentan las acciones físicas.  
4.7. Superobjetivo  
El autor de una obra de teatro tiene como germen una idea, un sentimiento, sucesos o 
acontecimientos de su vida que lo llevan a la creación de la obra. El trabajo del actor-actriz está 
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en buscar esa idea central del autor; esta investigación también analiza los sueños e ideales del 
autor, sus tendencias, sus pasiones, lo que frecuentemente llevan a descubrir el objetivo central. 
El superobjetivo tiene ciertas características de acuerdo a la obra y su majestuosidad, el 
superobjetivo debe ser atrayente, debe ser un enganche para el artista, cuando la obra no brinda 
un superobjetivo con esas características el actor-actriz debe crear uno que le enamore. El 
superobjetivo estimula la imaginación creadora. El superobjetivo actúa sobre las fuerzas 
motrices de la vida psíquica y los elementos del actor, para Stanislavski es como un alimento 
para el actor.  
Stanislavski también plantea un trabajo individual del actor-actriz, donde las particularidades 
individuales se manifiestan con intensidad, estos elementos incitan el espíritu del artista, ya que 
sin sus vivencias no existe la posibilidad de recrear vida en escena. “El actor debe encontrar y 
amar su superobjetivo. Si le ha sido indicado por otros, tiene que transfundirlo a él mismo y 
emocionarse con él, con su propia sensibilidad humana” (Stanislavski K. , 2011, pág. 398).  
El estudio del superobjetivo es el estudio de la obra, del autor y de la época, con estos datos se 
puede comparar mediante ciertos símbolos de la obra, qué es lo que realmente el autor quiere 
decir, así encaminar a la obra hacia su verdadero objetivo. 
Para Stanislavski los objetivos deben apuntar al superobjetivo de la obra, estos pequeños 
objetivos deben orientarse al superobjetivo, para formar una línea continua que recorre toda la 
obra.   
4.8. Subtexto  
El texto de una obra es proporcionado por el autor de la obra de teatro, el artista debe analizar 
todos los puntos mencionados anteriormente a partir del texto y la idea del autor. Sin embargo, 
el autor no dice cuáles son los pensamientos internos del personaje, qué le llevó a actuar de 
determinada forma, qué piensa interiormente para hacer tal movimiento o para decir tal texto, 
por ello el subtexto es proporcionado por el actor, si no existiera subtexto las acciones del actor 
se volverían mecánicas, marcadas. Uno de los fundamentos del subtexto es proporcionar vida al 
personaje, emociones; Stanislavski habla de la vida espiritual, el subtexto tiene un fondo 
transcendental en este sentido. “Tan pronto como las personas, ya sean actores o músicos, 
comunican su propia vida en el subtexto de una obra por ser transmitida a un público, la fuente 
espiritual mana, la esencia interna es liberada” (Stanislavski C. , Manual del actor, 2003, pág. 
130). El sentido del subtexto es transformar las palabras en imágenes visuales, como una 
película de imágenes que pasan por la mente, no permiten que el actor actúe mecánicamente, no 
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sirve solamente para decir un texto, también sirve para encontrar acciones físicas internas, que 
nazcan de una necesidad interior que la mente proyecta por medio de estas imágenes, con este 
sentido el actor se ajusta a las necesidades que tiene el personaje, se pone en su lugar, a partir de 
sus propias experiencias y las que creó con su mente.  
4.9. Adaptación  
El ser humano tiene una capacidad de adaptación única en comparación con los demás 
animales, los seres humanos se adaptan ante cada situación, lugar, clima, acontecimientos; el ser 
humano vive en una constante adaptación. En escena sucede una cuestión similar, tiene que ver 
con la capacidad que tiene el artista de ajustarse a lo que pasa, de una manera creativa y 
espontánea. Sin embargo, Stanislavski compara la escena con la vida real, en la cual la mayoría 
de las personas tienden a ocultar sus sentimientos por querer quedar bien con los demás, 
disfrazar sus sentimientos, o para conseguir su objetivo. El ser humano necesita de astucia para 
lograr sus objetivos. Su capacidad de adaptación es su capacidad de supervivencia. 
La adaptación es uno de los métodos valiosos de toda comunicación, incluso estando a 
solas, puesto que es preciso adaptarse a sí mismo y al propio estado espiritual a fin de 
poder dominarse (…). Las personas se comunican por medio de sus órganos 
sensoriales, con la ayuda de vías visibles e invisibles de comunicación: los ojos, la 
música, la voz, los movimientos de las manos, los dedos, el cuerpo, y también con el 
envío y la recepción de rayos, para esto necesitan en cada caso las correspondientes 
adaptaciones (Stanislavski K. , 2011, págs. 343, 344). 
4.10. Las acciones físicas 
 “Toda acción en el teatro debe tener una justificación interna y ser lógica, coherente y posible 
en la realidad” (Stanislavski K. , 2011, pág. 105) 
¿Qué es una acción? 
Las acciones físicas fueron el resultado del trabajo de Stanislavski a lo largo de toda su vida. 
Todo su método converge para encontrar las acciones físicas. Es en la última etapa de su vida 
donde pone un empeño especial en el método de las acciones físicas, la muerte no dejó que 
concluya su método, pero posteriormente Grotowski, discípulo de Stanislavski, desarrolla este 
método, en el cual plantea un entrenamiento físico exigente para el actor. 
Según el Diccionario de teatro de Patrice Pavis, la acción en la semiología teatral refiere:  
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Se reconstituye en primer lugar el modelo actancial estableciendo el vínculo entre las 
acciones de los personajes, determinando el sujeto y el objeto de la acción, así como 
los oponentes y los adyuvantes cuando este esquema se modifica y los actantes 
adoptan un nuevo valor y una nueva posición en el universo dramático. Así, el motor 
de la acción puede pasar de un personaje a otro, el objetivo puede ser eliminado o 
adoptar otra forma, la estrategia de los oponentes/adyuvantes puede verse modificada. 
La acción se produce cuando uno de los actantes toma la iniciativa para provocar un 
cambio de posición en la configuración actancial, alterando así, radicalmente el 
equilibrio entre las fuerzas del drama. La acción es, por lo tanto, el elemento que 
permite pasar la lógica y temporalmente de una situación a otra. Es la serie lógico-
temporal de las diferentes situaciones.   Los análisis de la narración coinciden en la 
necesidad de articular cualquier historia alrededor del eje desequilibrio/equilibrio, o 
trasgresión/mediación, o potencialidad/realización (no-realización). El paso de un 
estadio a otro, de una situación de salida a una situación de llegada, describe  
exactamente el curso de toda acción. ARISTÓTELES  decía exactamente los mismo 
cuando descomponía la fábula en principio, medio y final (Pavis, 1998, pág. 21).  
Según el modelo actancial la acción se determina de acuerdo a la dinámica de las situaciones 
dramáticas y de los personajes, de ahí la aparición de las resoluciones y los conflictos. En el 
teatro la acción está limitada a la dramaturgia de la obra, a lo que determina el texto del autor, 
por medio de su estudio interno e intelectual el actor determina qué es lo que debe hacer en 
escena, cómo marcar sus acciones físicas y conformar sus personajes.  
El estudio del personaje con los conceptos que Stanislavski propone: el “si” mágico, las 
circunstancias dadas, la memoria emotiva, los objetivos, el superobjetivo, la valoración de los 
hechos, el subtexto, entre otros, son conceptos que mediante su estudio e interiorización surgen 
de las acciones físicas. De otro modo, las acciones físicas se transforman en simples 
movimientos, marcados y mecanizados como una coreografía de danza.   
Simón Silva
15
, en Chile, impartió un taller de teatro físico con el Proyecto RAP -  Revolución 
Alquimista Poética, donde manifestó que la acción es “la unidad mínima del teatro, no existe 
acción si no hay impulso, el impulso nace de la necesidad, no es una necesidad a largo plazo, es 
una necesidad urgente, no existe acción sin necesidad ni impulso, impulso es igual a necesidad” 
(Silva, 2013). 
La acción se divide en tres puntos: 
1) Tránsito: los acontecimientos desde donde nace la acción. 
                                                     
15
 Profesor de Teatro en la Universidad de Chile, dictó clases de Teatro físico en el proyecto RAP Dic 
2012- Marzo 2013 (Santiago de Chile-Chile- Circo del mundo) al cual asiste la autora de la presente tesis.  
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2) Cambio: ocurre un giro, algo inesperado, la acción se transforma, podría entenderse por 
valoración de los hechos.  
3) Búsqueda de la adecuación: se podría entender por adaptación, capacidad para ajustarse 
ante ese acontecimiento.  
Para el profesor Silva lo más importante dentro de sus clases es conservar el impulso vivo, 
llevar a extralimitar la búsqueda del impulso, por ello su entrenamiento corporal dentro del 
proyecto RAP
16
 fue exigente; un entrenamiento con sol, tierra, dolor, esfuerzo, sudor, cansancio, 
piedras, límites mentales, concentración, atención, con un training de casi 10 horas diarias,  para 
el maestro lo más importante era vencer los límites mentales, para llegar a estados elevados del 
cuerpo donde se puede empezar a crear. Su trabajo parte a través de la acción física para buscar 
en la intimidad, desde el interior, desde el conflicto interno. Su propuesta  constantemente aleja 
todo concepto externo, frío y mecánico, para encontrar que es lo que el cuerpo quiere decir, 
desde la intimidad. Su idea se acerca a introducirse internamente en la esencia humana de cada 
persona. 
El entrenamiento del actor dentro del proyecto RAP va de la mano con el trabajo físico, a la vez 
con un trabajo del intelecto, donde la mente también debía pensar, analizar, leer y cuestionarse 
sobre la creación e investigación teatral, fuera y dentro del entrenamiento corporal. El trabajo 
físico era muy parecido al trabajo de un circense, entrenamiento aéreo, entrenamiento de fuerza, 
resistencia, cardiovascular, elasticidad, el cuerpo estaba en constante movimiento, combinado 
con un trabajo intelectual, donde la mente también se ejercitaba.  
El trabajo con las acciones físicas surge a partir de un estudio profundo del universo del autor y 
de la obra, a la vez con un trabajo interior, para desarrollar necesidades en el cuerpo y la mente, 
auténticas, trascendentales, urgentes, que lleven al desarrollo de la acción.  
4.11. Tipos de personaje por Stanislavski 
Para establecer los tipos de personaje se estudia el libro: La Creación de Personaje, de 
Constantín Stanislavski. Stanislavski manifiesta que hay actores y actrices que sólo  creen y se 
apoyan en su propio atractivo personal. Estos no consideran necesario preparar 
caracterizaciones  o transformarse en otros personajes porque adaptan todos los papeles a sus 
                                                     
16
 RAP Revolución Alquimista Poética, objetivo unir las artes: teatro, danza, circo, música, diferentes 
artistas y nacionalidades, definir un proceso para descubrirse y desarrollarse en todas las artes, al final de 
tres meses nace el montaje. Dirección: Pamela Pantoja 
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atributos o encantos y en esta cualidad se basa todo su éxito. Tienden a la exhibición de su 
encanto, sin su belleza quedan reducidos a la impotencia. Esto es un error para el actor o la 
actriz, ya que el trabajo del actor está en crear un personaje y vivir lo que ha creado mediante él. 
Muestra también que hay una gran diferencia entre la búsqueda y la selección interior de 
emociones relacionadas con un personaje, por un lado, y la transformación del personaje para 
adaptarlo a los recursos más fáciles de uno mismo, por el otro.  
Este tipo de actores se nutre de su belleza y atractivo físico, su trabajo no trasciende a un nivel 
mayor debido al ego, o al enamoramiento de su atractivo externo, sin prestar atención a sus 
cualidades internas, que es donde radica el verdadero trabajo del actor.    
Hay otro tipo de actores que mantiene la atención del público por su forma original y 
cuidadosamente elaborada de utilizar los clichés de la interpretación. Estos actores aparecen en 
escena con el propósito de exhibir los clichés ante sus espectadores. Para Stanislavski existe una 
tercera categoría de falsos actores, ellos son los que dominan una técnica y unos clichés que no 
han elaborado por sí mismos, sino tomado de otros actores y/o actrices de diferentes épocas y 
países. Esas caracterizaciones se basan en un ritual altamente convencional. Estos actores saben 
cómo hay que interpretar cada papel en un repertorio universal. Según Stanislavski, para ellos 
todos los papeles están estratificados según un patrón invariable. Por el hecho de comercializar 
el teatro, los actores deben representar numerosos personajes, sin darse tiempo de estudiar al 
personaje o de tener varios ensayos, en estos actores un solo ensayo es suficiente.  
Stanislavski muestra que es un error para los actores el creer que por haber elegido 
cuidadosamente un maquillaje y el disfraz (vestuario) se han transformado en él o que se han 
ocultado dentro de él. Sostiene que el actor, simplemente adopta una nueva fachada y una nueva 
colección de amaneramientos prefabricados, crea un apariencia física, puede pensar que sus 
gestos, su forma de andar y de hablar son propias a las del personaje,  pero solo son estereotipos 
universales, amaneramientos generales y momificados en un estado permanente por actores que 
han sustituido el arte por el negocio. En este sentido el trabajo creativo del actor tiene un rol 
fundamental, para crear desde sus propias experiencias o para mostrarse como es en la vida real, 
el ser humano es mucho más interesante y lleno de talento que el actor.  
Stanislavski manifiesta que existen otros tipos de actores que hacen un esfuerzo totalmente 
encaminado hacia la caracterización, según Stanislavski lo hacen por no estar dotados de esa 
belleza corporal que permite conquistar a un público; sea por sus dones interiores o exteriores. 
El dramaturgo ruso cree que la personalidad de estos actores no es teatral y eso les obliga a 
ocultarse tras una caracterización y a tratar de encontrar en ella el poder de seducción que les 
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falta. Señala que para lograr esto hace falta una técnica muy refinada y un gran sentido artístico, 
pero que desgraciadamente este don magnífico es difícil de encontrar y sin él un actor puede 
dejarse arrastrar con facilidad al falso camino de los clichés y la exageración.  Para Stanislavski 
es posible reproducir en escena un personaje en términos generales, un comerciante, un soldado, 
un aristócrata, un campesino etc., con el propósito de una observación superficial de una serie 
de categorías en las que antiguamente se dividía la gente; no es difícil elaborar una serie de 
gestos determinados. El dramaturgo ruso sostiene que generalmente un soldado se mantiene en 
una postura rígida, erguida, anda a pasos de marcha en vez de hacerlo como una persona 
normal, extiende su hombros para resaltar  sus hombreras, da taconazos para hacer sonar las 
espuelas y por costumbre habla en un tono fuerte y enérgico. Por otro lado, un campesino, 
escupe, se suena la nariz sin pañuelo, anda con pesadez, habla de una forma inconexa y se 
limpia la boca con la manga del abrigo. Estos son ejemplos de clichés generalizados que, en 
teoría, representan a unos personajes.  Se han tomado de la vida, existen en realidad, pero para 
Stanislavski no contienen la esencia de un personaje y no están individualizados 
También existen actores que poseen un poder de observación más elevado, capaces de crear 
desde su interior un personaje ajeno a uno mismo. Stanislavski considera que a partir de este 
trabajo el actor y actriz logra creer total y sinceramente en la realidad de lo que está haciendo y 
sintiendo. De aquí nace un sentido de confianza por parte del actor en sí mismo y en la exactitud 
de la imagen que ha construido, en la sinceridad de sus acciones. Stanislavski manifiesta que 
estos tipos de actores son capaces de dejar de lado su propios miedos, temores que llevan en su 
vida cotidiana para dar rienda suelta a sus emociones y dejarse expresar con libertad, este tipo 
de máscaras que se pone el actor le permite llevar a cabo acciones que no serían capaces de 
desarrollar durante sus vidas cotidianas. Aunque sean los propios sentimientos y emociones del 
actor, este se encubre de una máscara llamada personaje, porque los sentimientos que representa 
son los del actor. Stanislavski sostiene que el personaje es una máscara que oculta al actor-
individuo. Protegido por ella puede desnudar su alma hasta el más íntimo detalle. Este, según el 
dramaturgo ruso, es un rasgo importante de la caracterización. A su vez sostiene que aquellos 
actores a quienes no les gusta transformarse en otros personajes sino representarse a sí mismos, 
prefieren aparecer en escena como criaturas hermosas, exquisitas, buenas y sentimentales. Por el 
contrario, los actores  que componen un personaje prefieren interpretar villanos, individuos 
deformes y grotescos, porque encuentran en ellos un espacio para desarrollar unos rasgos más 
agudos, una gama de colores más amplia, un modelado más audaz y más vivo de la imagen, 
todo esto es teatralmente más eficaz y deja una huella más profunda en la memoria del público. 
El dramaturgo ruso manifiesta que el actor debe crear una imagen mientras está en escena y no 
simplemente exhibirse ante el público.  Para Stanislavski la composición de un personaje 
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cuando va acompañada de una transposición real, una especie de reencarnación, es algo grande. 
Y no precisamente el exponer su belleza al público, todos los actores deben utilizar 
caracterizaciones que les permitan vivir real y sinceramente sus papeles. 
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CAPÍTULO V 
PUNTOS DEL MÉTODO DE STANISLAVSKI QUE SON 
APLICABLES A LA CONSTRUCCIÓN DE PERSONAJES 
CIRCENSES 
A lo largo del capítulo se pretende desarrollar de qué forma el sistema creado por Stanislavski 
puede  ser utilizado por los participantes del Circo Social Quito, para crear personajes dentro de 
sus representaciones. Todos los elementos componentes del sistema no aplican, por ello se 
clasifican por grupos, de acuerdo a los participantes y sus necesidades dentro del proceso de 
circo. Por un lado, el grupo de Semilleros, donde se recomienda utilizar tres conceptos, que se 
adapten a las tareas para la creación de su número artístico, recalcando que en esta etapa no 
necesariamente se requiere crear un personaje,  los elementos seleccionados son: “si” mágico, 
objetivos y memoria emotiva. A el segundo, grupo Artístico, que fue el cuerpo de estudio, se 
recomienda elementos del sistema que permitan crear personajes de una manera física, se 
considera que para ello pueden utilizarse los siguientes elementos: relajación,  “si” mágico, 
circunstancias dadas, memoria emotiva, objetivos, adaptación, ficha de personaje, atmósfera, y 
acciones físicas. 
Luego de analizar los Semilleros y el grupo Artístico, así como sus obras, se puede identificar 
una metodología de trabajo en común del circo con el teatro: las acciones físicas. 
En las representaciones del Circo Social Quito, con el grupo Artístico, se trabaja con temáticas 
teatrales y la construcción de obras con creación de personajes e historia. En la mayoría de 
representaciones el procedimiento es siempre el mismo. Los participantes muestran sus números 
de circo, crean la historia, se procede a la construcción del guion, se escogen personajes, 
empieza así el montaje, donde se marcan acciones físicas como entrada y salida de personajes, 
acciones físicas cotidianas, marcación y enlaces de números, una vez se marca toda las acciones 
físicas, se ensaya la obra completa. En este proceso no se determina un estudio profundo de la 
creación de personajes ni el surgimiento de las acciones físicas.  
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El sistema de Stanislavski puede ser utilizado en este sentido como eje o disparador para la 
construcción de personaje por medio de las acciones físicas. Es decir, guiará al circense en la 
creación de: atmósferas, objetivos para la escena, marcación de movimientos y entendimiento 
de la acción física. Con estos elementos el circense puede elaborar su número o su obra 
partiendo desde conceptos organizados para su creación. En el caso de tener que montar un 
número y enfrentar a un público, el circense tiene más elementos teatrales para su 
representación.  
Por tanto, se propone que dentro de la formación del artista circense se incluya textos teatrales, 
lectura de obras y autores, determinadas por categorías: comedia, tragedia, drama, absurdo, 
entre otras,  así los jóvenes se instruyen por medio de lecturas. A la vez elegir una temática para 
su creación, por ejemplo: comedia con Moliere, “El enfermo imaginario”, todos los jóvenes 
deben montar sus números con la temática que propone Moliere, pueden elegir obras, su vida o 
escenas, para empezar a crear a partir de esa temática. A la vez esto fomenta un estudio 
intelectual del participante. En este sentido podrían incluirse el estudio de más conceptos del 
sistema de Stanislavski, como es el análisis de texto, el subtexto o el  superobjetivo. El panel 
servirá de guía para el participante, para marcar  pautas tanto en el movimiento, como en las 
acciones físicas, donde el artista tiene un objetivo al entrar en escena.  
Se considera y se encuentra una problemática en el hecho de que en reiteradas ocasiones al 
participante se le ordena realizar un número sin establecer la temática del mismo, y que 
posteriormente se quiera encajar el número a una historia que no tiene nada que ver con la idea 
principal del número montado. Esto quiere decir, que en la mayoría de los casos,  los circenses 
proceden a buscar videos por internet, ven representaciones circenses de grandes artistas y 
quieren sacar trucos difíciles en su número, nuevas figuras, pero no hay un método que 
encamine al participante del Circo Social Quito para ir más allá de las imágenes, los videos, los 
trucos difíciles. Es decir, que el circense se involucre y piense como si fuese su propio tema o 
concepto. Un ejemplo sería, en el caso de que se trabaje con determinado personaje histórico, 
que el circense se pregunte cómo sería su número si hubiese vivido bajo las mismas 
circunstancias que el personaje, tomando en cuenta lo le sirve de estas imágenes y videos de 
trucos buscados por internet. 
Se considera que los elementos de Stanislavski podrían servir en determinadas ocasiones, de 
acuerdo a la necesidad del participante y su número o representación. Estos elementos pueden 
guiar al circense en una investigación más profunda de la temática elegida, tanto para la 
creación de un número individual, como para una obra colectiva. 
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Siguiendo el sistema de Stanislavski y de acuerdo a las características de los participantes del 
grupo Artístico se deberá crear un número con la premisa: “¿qué haría yo si…?”, teniendo en 
cuenta las circunstancias dadas propuestas por el personaje o por la temática establecida dentro 
de la obra. La memoria emotiva permitirá indagar en sus propios recuerdos, por medio de un 
trabajo de exploración y observación, para incorporar dentro de su creación sus propias 
vivencias en el personaje.  
5.1. Grupo Semilleros I, II, III 
El grupo Semilleros participó en las encuestas realizadas, los resultados muestran que (ver 
anexos):  
 ¿Conoce qué metodologías utiliza el Circo Social para el desarrollo de su etapa de 
creación circense? 
             60% no          -           40% sí 
 ¿Conoce o ha escuchado hablar del método de Constantín Stanislavski?  
             90% no         -           10% sí 
 ¿Cree usted que la creación de personaje beneficia el trabajo de creación de una 
representación circense? 
             10% no         -           90% sí  
Las encuestas demuestran que el conocimiento de un método beneficiaría su trabajo de creación 
en el proyecto del Circo Social, sin dejar de lado el trabajo social que es su mayor objetivo, la 
mayoría de los jóvenes intenta buscar en técnicas teatrales una manera de expresión adjunta 
circo. 
La clasificación en grupos busca obtener una idea más clara de lo que se quiere alcanzar del 
sistema de Stanislavski dentro del Circo Social. El grupo de Semilleros no tiene una labor de 
creación artística, sino netamente social, los jóvenes brindan réplicas (clases) a niños en sectores 
vulnerables de la ciudad de Quito. Dentro del planteamiento de formación básica del Cirque du 
Soleil, se plantea la creación de una obra como finalización del ciclo de todos los grupos, a la 
vez la provocación del trabajo en equipo. Por ende, el participante requiere de elementos guía 
para su creación. La selección de los objetivos y la memoria emotiva, descartando los demás 
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conceptos del método, tiene dos fundamentos principales: primero, por el hecho de que los 
artistas no dominan a plenitud una técnica de circo y, segundo, porque su número no dura más 
de cinco minutos, es así que el circense no puede estar pensando en un superobjetivo, pero sí en 
un objetivo; por ejemplo: ¿por qué entra a escena? ¿Qué quiere alcanzar? ¿Con qué objetivo se 
desplaza? ¿Con qué objetivo se sube al elemento? Estos objetivos, aunque sean simples, hacen 
que el cuerpo del participante entre en un estado de concentración, a la vez que su ritmo al 
entrar a escena, al desplazarse o al subirse al elemento no sea el cotidiano, brinda seguridad al 
participante ya que en su mente no está pensando en si lo hago bien o lo hago mal, sino que 
tiene objetivos claros que cumplir en escena, lo cual no le permite divagar. En este sentido se 
plantea la construcción de su secuencia de movimientos para desplazarse de un lugar a otro por 
medio de un objetivo claro. Con este juego se establecen una serie de lineamientos que cumplir 
al marcar los movimientos del circense hasta llegar al aparato, otra pregunta sería: ¿Qué tengo 
que resolver al subir al aparato? Por medio de esta pregunta el circense ya no subirá al (trapecio, 
mastro o lira) solo para hacer el truco, sino para  resolver algo, sube por algo al elemento de 
circo. Con este método los movimientos del circense deben cumplir un objetivo.  
En el caso del “si” mágico se logra que el imaginario del artista florezca. Es decir, que el 
participante deberá responderse la pregunta ¿qué haría yo si…? Esta pregunta puede resolverse 
con el uso de los diferentes objetos de circo e incentivar a la creación de mundos imaginarios, 
que podrían suceder a partir del suceso. Por ejemplo: al contar con telas, trapecio o cuerda, ¿qué 
haría con ese elemento? A partir de esta pregunta se genera un juego donde todo puede suceder 
con la imaginación del artista. 
El trabajo con la memoria emotiva fundamenta el hecho de superar ciertos sucesos complejos de 
la vida por medio del arte, con el recuerdo y el de los otros, se fortalecen los valores del circo, 
ayudando a que el joven aproveche este acontecimiento y pueda superarlo por medio del arte, al 
expresar sus emociones más íntimas, acerca de lo que él quiere decir y a la vez combinado con 
el trabajo circense para vencer miedos físicos y mentales. Se propone que dentro del 
entrenamiento físico se establezcan trabajos emocionales, con respiración, concentración y 
escucha del grupo, para intentar  encontrar emociones dentro del manejo de los aparatos. Por 
ejemplo: al subir a una tela, trapecio, lira o mastro con una emoción determinada, ir 
descubriendo mediante el trabajo sensorial, que provoca en el ser el contacto con los aparatos; 
analizar qué emociones se descubren y salen naturalmente al poner el cuerpo en riesgo. Trabajar 
en grupo con un ritmo guiado por la respiración. A partir de esta exploración suceden cambios 
con el cuerpo del participante, su estado de concentración le permite liberar y dejarse ser en el 
elemento, sin ninguna otra pretensión.    
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5.2. Grupo Artístico Formativo 
El grupo Artístico Formativo en su mayoría cuenta con artistas circenses de más de cuatro años 
de experiencia, son jóvenes que pertenecieron a varios procesos artísticos como la PECE, con 
Matías Belmar del grupo Círculo, con profesores como Jacine Ortiz, Benjamín Ortiz, entre 
muchos otros profesores de teatro y circo, con la formación del Cirque du Soleil. En el proceso 
de montaje se observa que tienen gran imaginario creativo, son versátiles en escena, creativos 
para dar un diferente uso a los aparatos, e inventar historias múltiples para expresarse en el 
circo. Con estos jóvenes lo interesante es que el trabajo lleve una exigencia artística y disciplina 
como la del teatro. En los últimos meses el proyecto Circo Social se ha descuidado de su 
formación artística, dando valor al trabajo social, sin tomar en cuenta que el arte es social por 
esencia. El trabajo es montar obras y retribuirlas en el menor tiempo, pero no conllevan un 
verdadero proceso de creación
17
, (ver anexos) por este motivo se eligen varios puntos dentro de 
la creación de personaje para este grupo, debido a que su exigencia es mayor como artistas; a la 
vez se aclara que si el proyecto Circo Social decidiera estudiar teóricamente obras de teatro 
como parte de la formación artística o para tomarlas como temática dentro de sus creaciones, se 
podrían utilizar elementos como subtexto, análisis de texto, superobjetivo, valoración de los 
hechos, entre otros elementos del sistema, que pueden nutrir de conocimiento al artista circense. 
5.3. Propuesta de aplicación del método de C. Stanislavski en el Circo 
Social 
A continuación se procederá a explicar de qué modo se tendrá que utilizar los elementos y 
conceptos de Stanislavski para la creación de personaje circense tomando en cuenta el trabajo 
vivencial de investigación dentro del circo y el teatro. 
5.3.1. Relajación y concentración 
Este tipo de trabajo para circo es una herramienta que podría nutrir al circense en su pedagogía 
artística. El artista de circo lleva consigo mucha carga por el trabajo corporal, por movimientos 
que implican tensión; al trepar a un elemento el cuerpo ejerce presión y la tensión aumenta 
según el riesgo del truco. Se plantea que el trabajo del artista de circo está en encontrar la 
                                                     
17
 Exceptuando el proceso con Jacine Ortiz, vivenciado por la autora de la presente investigación.  2012-
2013. 
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relajación mientras ejecuta el movimiento, el actor de teatro va adquiriendo relajación en el 
escenario con los años de experiencia. En el circo el miedo está presente debido a la frecuente 
exposición al riesgo. La tonicidad del cuerpo de un artista de circo es rígida por el fuerte trabajo 
corporal, un cuerpo enérgico, elástico, preciso en sus movimientos. Pero, algunas veces, se 
presenta poca relajación corporal (tonicidad fuerte), debido a la dureza de su entrenamiento. En 
una ocasión, en la Escuela Nacional de Circo de Brasil, en una clase de danza contemporánea 
dictada para los estudiantes de la establecimiento,  la maestra de danza propuso movimientos de 
relajación corporal, donde se debía entregar el cuerpo relajado al compañero, correr sin miedo y 
caer en brazos del compañero con el cuerpo completamente relajado, confiando totalmente en 
él, la mayoría de los jóvenes estudiantes artistas de circo, no lograban entregar su cuerpo 
totalmente relajado hacia su compañero, corrían con tensión o se tensionaban al momento de 
caer, lo que provocaba admiración al no poder hacer un movimiento tan simple.  
¿Qué sucede en el cuerpo del artista de circo?  
El artista de circo trabaja todos los días con una gran exigencia corporal, fuerza, resistencia y 
rapidez que hacen que su cuerpo tenga una tonicidad más rígida: parada de manos, aéreos, 
acrobacia, cama elástica, malabares, equilibrio y demás técnicas que desarrollan el cuerpo pero 
lo tensa. Sus músculos se contraen, pero existen varios tipos de contracción: 
 Contracción excéntrica: cuando el músculo se estira y crece, por ejemplo al correr. 
 Contracción isométrica: cuando el músculo se contrae para mantener un movimiento, 
por ejemplo en la parada de manos, cable tenso. 
 Contracción concéntrica: cuando el músculo disminuye para el centro, este es el estado 
de relajación, el músculo se contrae para disminuir su tamaño (el tipo de contracción 
que menos usan en el trabajo). 
 Dentro de su entrenamiento hay poco espacio para la relajación y la indagación en la liberación 
del movimiento corporal, interno.  
Stanislavski afirma que uno de los elementos más importantes de la labor artística es la 
liberación de los músculos. La tensión puede llegar a paralizar al cuerpo y a la mente. Un artista 
de circo se desenvuelve perfectamente en el escenario durante la representación de su número 
de circo, está consciente de sus posibilidades debido a que el entrenamiento diario le entrega 
seguridad y sus capacidades impresionan al público. Pero ¿qué pasa cuando su cuerpo tiene que 
caer relajado al piso sin control mental o cuando tiene que subir al objeto con relajación? En 
algunas representaciones del Circo Social, se puede notar como el artista intenta constantemente 
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agradar al público, intenta buscar su aprobación, a medida de esta aprobación su seguridad 
tiende a crecer, pero si el truco no resultó su cuerpo empieza a tensionarse, sus nervios 
empiezan a dominar y hacen que la concentración del artista se disperse, preocupándose: “no 
me sale el truco” “me tiene que salir”. Al observar a artistas con más experiencia, por ejemplo, 
con el uso del clown de calle: el artista entra con un personaje, maneja un juego en escena, 
aprovecha los errores a su favor y juega con ellos, dentro de su marcación encuentra un juego 
donde el personaje es libre de equivocarse, y logra relajarse. En algunos de los jóvenes del 
grupo artístico con más experiencia, se observa un trabajo de personaje callejero, donde el 
artista se pone una máscara, un papel, con este personaje se encuentran cómodos para hacer, 
decir, bromear, equivocarse, saltar, brincar y sortear situaciones que sin ese personaje no 
podrían. 
En la clase de danza contemporánea se puede notar que es necesario el trabajo de relajación, ya 
que si bien es cierto que existe trabajo corporal y mental, es vital vencer miedos ante todo por el 
riesgo al que se exponen diariamente. Sin embargo, adquirida y trabajada la técnica es 
importante encontrar la relajación en el movimiento, cambiar el sentido: “ya adquirí la técnica, 
mi cuerpo es fuerte, resistente, rápido, elástico, en ese trabajo, debo encontrar relajación”. 
Cambiar el sentido de lo aprendido, ponerse una máscara o ponerse en el lugar del personaje 
ayuda a encontrar esa relajación en el escenario: “Ya no soy yo con mis miedos, me sujeto de 
una máscara para hacer y decir”. La relajación ayuda a percibir la sencillez del movimiento, los 
silencios, la atención, la concentración. 
Robert H. Hethmon dice de Stanislavski: 
Muchos actores creen que están haciendo lo que él recomienda, pero que, en realidad, 
y por causa de esa tensión, continúan actuando como lo hacían antes. El actor puede 
pensar lo contrario e incluso referirse a sí mismo como alguien que ha cambiado, pero 
el impulso que entra en el cuerpo cobra, simplemente, el mismo aspecto que antes y 
no puede abrirse paso completamente como un impulso y una respuesta puros 
(Hethmon, 1986, págs. 64, 65). 
En el circo casi no se tiene espacio para la relajación, en la Escola Nacional de Circo de Brasil, 
se tiene un horario completo, donde la práctica de las técnicas circenses son de gran exigencia 
(ver anexo 9). En el Circo Social sí se manejaba la relajación con el profesor Abel Benalcázar, 
en Acro Yoga, durante el 2012 y el 2013 (ver anexo 8). Trabajar  masajes es muy importante 
para el proceso, a la vez desarrollar la relajación al ejecutar los movimientos por medio de la 
respiración y concentración, para ello se propone un espacio donde se logre explorar; subir a los 
elementos en grupo, tratando de ir iguales guiados por la respiración, con esto se fortalece el 
trabajo en equipo, la comunicación, la relajación por medio de la respiración. Con la relajación 
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se ahorra energía, a la mayoría de artistas principiantes les pasa que dan todo de sí y, a media 
obra o medio número de circo, ya no resisten, su cuerpo se agita porque ya lo entregaron todo al 
principio de la obra.      
5.3.2. El “si” mágico  
Se propone el trabajo con el “si” mágico como un medio donde la imaginación y creatividad del 
artista no se irrumpan. El análisis del trabajo circense denota constantemente que el 
entrenamiento fortalece el creer en lo que hacen. Todos los días su disciplina debe ir creciendo y 
exigiéndole hasta vencer sus propios límites corporales y mentales. En el circo el riesgo y el 
miedo exige un trabajo mental constante, el circense se puede topar con una mente que le dice: 
“no, no lo hagas, que miedo, y si te caes, y si duele”. En fin un sin número de obstáculos 
mentales que se interponen en la psicología del circense. Con la práctica se va adquiriendo una 
capacidad de romper este tipo de miedos. Hay que tomar en cuenta que no se rompen los 
miedos, sino que son superados y que también son indispensables para detenerse ante el 
verdadero peligro. Así compara Lee Strasberg el trabajo de circo con el de teatro: 
Hethmon afirma que: 
El artista circense nunca cede cuando ha hecho mal algo. Nunca se inclinará para 
saludar y se marchará simplemente con esta idea bullendo en su mente: “Puede que la 
próxima vez lo consiga”. Él lo rehará inmediatamente. Lo he visto muchas veces. El 
público está satisfecho y aplaude; comprende la dificultad, pero el artista no. Para él, 
renunciar sería un peligro. La voluntad no puede permanecer en esa clase de condición 
tenue e indecisa, y, por tanto, la artista circense lucha realmente hasta conseguirlo. Lo 
mismo debería ocurrir aquí, especialmente  en el trabajo que el actor hace consigo 
delante del público en el Studio. Por ejemplo, cuando atraviesa por una dificultad, 
debería decir siempre: “Tengo problemas. Me voy a tomar hasta media hora para 
hacer solo esto. No voy a dejar que se me escape. Si quiero escuchar a la otra persona, 
lo intentaré. Sé que puedo hacerlo. Si no soy capaz de escuchar, algo en mi está 
empujando para dirigirse por otro lado, de forma que no puedo controlar lo que estoy 
haciendo.” Y lo esencial para el actor para controlar lo que hace es la voluntad 
(Hethmon, 1986, págs. 128,129). 
El “si” mágico propone la capacidad de creer con voluntad en lo que se está haciendo. A la vez 
es un trabajo mental de concentración y atención ante lo que está pasando en escena. El ponerse 
en el lugar del personaje ayuda a la creatividad del artista: “¿Qué haría yo si…?”, tomando en 
cuenta las circunstancias dadas del personaje, establecer “¿cómo se movería mi personaje si…?, 
¿cómo caminaría mi personaje si…?, ¿cómo hablaría mi personaje si…?, ¿Cómo subiría al 
elemento si…?”. 
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El “si” mágico dentro del trabajo circense, según Stanislavski, permite superar uno de los 
problemas más ramplones y comunes: el miedo escénico. Sugiere que si el actor se concentra en 
los objetos y se deja impregnar por los problemas que plantea el personaje, no tendrá tiempo de 
preocuparse en sucesos sobrantes como: “¿qué pensará el público?, ¿será que hago bien mi 
papel?”, o la horrible sensación de parase en el escenario y estar expuesto ante la mirada o 
crítica del espectador, de estar vulnerable en el escenario. Se propone que, el ponerse en el lugar 
del personaje con la pregunta “¿Qué pasaría si…”, le ayuda a encontrar una  calidad de 
movimiento y ritmo corporal. Así el circense encuentra los estados del personaje, por medio de 
la imaginación, y logra trasladarse a las situaciones por las que pasa su personaje, para encontrar 
justificaciones coherentes en las acciones que ejecuta el ser cread. Teniendo en cuenta que el 
circense debe estar concentrado al máximo al momento de ejecutar la técnica de circo, por ello 
es indispensable la construcción de una estructura dramática, para constituir una serie de 
acciones físicas, con el objetivo de encontrar los momentos donde se va a trabajar la técnica 
circense y los momentos donde se aplica la técnica teatral. 
5.3.3. Las circunstancias dadas  
Se podría decir  que las circunstancias dadas en el circo nacen de una construcción técnica de 
movimientos, hecho donde parte su creación, sumados a los recursos técnicos escenográficos 
que tiene el circo. Dentro del mismo no existe una fábula o historia, no se especifica el tiempo 
ni el lugar de la escena, los acontecimientos y los hechos ocurridos. Si se introdujera una 
historia dentro de la creación circense, se tomaría todos estos aspectos básicos del teatro con el 
objetivo de tener un elemento desde donde puedan partir. Principalmente basándose en el 
mensaje que quiere decir la obra y los artistas, para utilizar la habilidad del número de circo.  
Los circenses disponen de recursos materiales, visuales, técnicos, corporales y escenográficos, 
con estos elementos el artista deja volar su imaginación. “¿Qué podría ocurrir con una tela, una 
bola gigante, un trapecio, unos malabares?”. Al momento de entrar a un circo y ver objetos 
colgados en el aire la imaginación empieza a volar. Los mismos participantes que inician en el 
circo, al experimentar los objetos adoptan la actitud de un niño cuando ve un juguete nuevo, 
quieren subir al instante, volar, saltar, caminar en la cuerda floja, sin miedo alguno, hasta que se 
dan cuenta que se necesita entrenamiento, disciplina, riesgo y romper los miedos que se van 
descubriendo cuando se empieza a experimentar las técnicas. Todos quieren hacer doble altura, 
todos se vuelven animales y niños, y quieren jugar. Esta característica del circo favorece a la 
estimulación del imaginario, con estos recursos circenses la imaginación puede crear mundos 
fantásticos, desde el uso corporal hasta el uso de los elementos disponibles para la puesta en 
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escena. Este proceso precisa de estímulos, las circunstancias dadas en el teatro las da el autor de 
la obra, pero en el circo nacen del mismo artista.   
El grupo Artístico del Circo Social crea sus propias historias a partir de su imaginario y recursos 
técnicos, buscan una temática y a partir de las ideas de cada persona van creando la historia. 
Crean personajes que están dentro de la cotidianidad, situaciones sociales como el estrés, el 
consumismo, la basura, la pobreza, la visión de la gente hacia los artistas de la calle, es decir, 
sus temáticas van de acuerdo a lo que ellos quieren decir. Los personajes pueden ser mágicos: 
hadas, duendes o hechiceros; cotidianos: oficinistas, mendigos, barrenderos, mujeres y hombres 
con diferentes oficios, jóvenes de culturas urbanas, conductores, vendedores, entre otros. 
Algunas situaciones del montaje circense son cotidianas, sugieren rescatar valores, dar mensajes 
o hacer una crítica social.    
En el caso de la obra Haz un envés, los artistas crearon una representación circense dramática 
teatral, las circunstancias dadas fueron propuestas por los mismos artistas. Siguiendo a 
Stanislavski, la obra o el número de circo debe empezar a crear, a partir de las circunstancias 
dadas que los circenses se plantearon como autores, para creer en estas situaciones imaginarias 
y llevar a la imaginación a crear mundos etéreos con los cuerpos y las mentes. La composición 
de un número se puede empezar a partir de una temática, y así resolver una de las problemáticas 
en el Circo Social, la creación del número va antes de la creación de la historia. Si se empieza a 
crear desde una temática clara, o en búsqueda de ella, es posible que los enlaces de la historia y 
la construcción de la misma, aporten al hilo conductor y al objetivo de la obra y del autor. 
Además los autores empiezan a crear desde una base, para y por algo, así se encuentra un 
sentido a lo que se está creando. 
5.3.4. Memoria emotiva 
Esta herramienta puede servir en el circo para determinarle una vida interior al personaje que se 
está creando, además de estimular emociones sinceras. Su corporalidad cambia al ponerse en 
estados emocionales, ya no es la misma que la de el acróbata, es el personaje comunicándose 
por medio de su cuerpo y espíritu. 
En el proyecto Circo Social, se observó que en los diferentes trabajos los participantes sí 
manejan emociones, existen espacios donde se puede sentir miedo, ira, alegría, tristeza, 
sorpresa. Un ejercicio planteado por el maestro Jacine Ortiz fue la evolución de la emoción, 
cada participante debía elegir la emoción con la que más se identificaba, debía pasar al centro 
del escenario y empezar de a poco, evolucionar, llegar al máximo de la emoción y descender. 
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Este tipo de ejercicio es muy interesante debido a que se trabaja la emoción con una estructura, 
con energías; el participante se puede dar cuenta de que existe una evolución en la emoción: 
principio, medio, fin también en una emoción. La evolución emocional demuestra la 
temporalidad diferente en el rostro y cuerpo del actor. Otro ejercicio propuesto por Jacine O. fue 
el de las energías, caminatas con energías, empezando desde 4 normal, 5 me atraso al bus, 6 
llego tarde a un examen, 7 un incendio, 8 un terremoto, 9 la locura al máximo. El trabajo de 
energías sensorial ayuda mucho a concientizar acerca de los diferentes tipos de energías que van 
de la mano con situaciones por las que las que el individuo pasa, provoca estados emocionales y 
sensoriales, que llevan al cuerpo a reaccionar de determinada manera. Los jóvenes han trabajado 
con estos ejercicios y saben que es la memoria emotiva.  
El cuerpo puede recordar este tipo de sensaciones que se viven a diario, ven o escuchan. El 
trabajo con Stanislavski recalca: revivir los recuerdos, sensaciones a partir de la memoria 
emotiva (corporal, sensorial, auditiva, visual) que tiene cada individuo. Trabajar por medio de 
imágenes, pinturas, películas, vivencias, recreando situaciones, trabajo de campo, lecturas, 
observación, trabajo sensorial. El circo estimula al circense sus emociones con trabajo físico, 
cansancio, alegría, dolor, valentía, miedo, terror, tristeza o frustración. En su trabajo diario 
experimentan diversas emociones y sensaciones que se las podría aprovechar dentro de su 
imaginario emotivo y sensitivo.  
Se propone que en este trabajo se aproveche las sensaciones del mismo aparato circense, con el 
juego dramático, para encontrar diferentes formas de utilizar los elementos, o diferentes formas 
de subir al objeto y experimentar en él con miedo, tristeza, alegría, valentía, terror y demás 
emociones; para buscarle un sentido mediante el riesgo interior del artista, experimentar 
movimientos diferentes a las técnicas aprendidas, para sentir texturas: dureza, frio o calor, de los 
elementos circenses.  
5.3.5. Objetivos 
En este punto los objetivos son fundamentales y pueden ayudar a darle fundamento a la creación 
de las acciones físicas con un personaje orgánico. Los objetivos, elementos planteados en el 
sistema de Stanislavski, pueden ser bases sustentables para la creación del número circense. Los 
objetivos son los iniciadores de la acción física, el circo utiliza poco texto, las acciones físicas y 
los objetivos son un aporte sustancial dentro del mismo. El recurso de la voz es poco usado 
dentro de los espectáculos del Circo Social, exceptuando al presentador, o si el espectáculo tiene 
música o canto; en pocas ocasiones se utiliza texto. Soledad Contreras comenta que en varios 
espectáculos tuvieron que suspender el texto y pasar a otra escena, debido a la dificultad de los 
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espacios donde trabajan: coliseos, escuelas, espectáculos al aire libre, en estos lugares es difícil 
proyectar la voz.     
En el circo los números duran máximo 5 minutos en el caso de un estudiante. Es por ello que el 
uso del objetivo establecería la razón por la que entra a escena, pues entra para cumplir algo: 
“¿con qué objetivo me desplazo hasta el aparato circense?  ¿Con qué objetivo me subo al 
mismo? ¿Para qué entro a escena? ¿Qué quiero conseguir? ¿Qué me impide lograr mi objetivo? 
¿Qué pasa si no lo consigo?”. Con estas preguntas el artista establece la línea de acciones 
físicas, para encontrar la justificación de sus movimientos. Este trabajo favorece la construcción 
de acciones internas, el personaje necesita hacer algo interiormente, lo cual le lleva a realizar tal 
acción, a medida de que vaya estableciendo los conflictos internos del personaje, van surgiendo 
las acciones físicas externas.    
Si es el caso de un número cortó no es necesario tener grandes objetivos, con un objetivo está 
bien, ya que la construcción de personaje o situaciones dramáticas no son necesarias. Si se 
establece la creación de una obra, los artistas pueden tomar los elementos del método para 
sustentar sus creaciones. En la obra Haz un envés la creación de las acciones físicas pasó a 
segundo plano debido a la falta de tiempo, no se estableció el  análisis de la obra: los objetivos 
del personaje, objetivos de la obra, etc. En la obra al personaje le faltaba organicidad, no se veía 
en él los conflictos internos adecuados, ni las justificaciones internas convenientes; debido a que 
marcaron acciones físicas como una coreografía de danza.  
En la Facultad de Artes el proceso de construcción de personaje, con el maestro Jorge Mateus, 
se experimentó el compromiso con las improvisaciones, las cuales llevan a encontrar los 
objetivos, por ejemplo, con la siguiente premisa: buscar: “objetivo, conflicto, protagonista, 
antagonista”. Este es uno de los medios para encontrar el objetivo que tiene el personaje: “¿Por 
qué entro a escena? ¿De dónde vengo? ¿Qué quiero? ¿Qué me impide lograrlo?”. Las 
improvisaciones también sirven para encontrar las acciones físicas del personaje, creando las 
situaciones imaginarias y el mundo del personaje. El objetivo lleva dentro un conflicto interno 
de contraposición. Un punto trascendental del sistema es encontrar contrapuntos internos, que 
impiden que se alcance este objetivo. En el teatro, son dos personas: “alguien quiere y alguien 
se lo impide o no quiere”. En el circo la autora propone que este planteamiento debe ser 
personal interior, si es el caso de un número individual: “algo dentro de mí quiere, pero algo me 
lo impide”. Las acciones nacen como necesidad de este conflicto interno.  
El sistema de Stanislavski plantea encontrar estos objetivos a partir de preguntarse “¿Quiero 
hacer…qué?”. Después del sustantivo poner un verbo y luego el complemento, este hecho 
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ayuda a encontrar varias de las razones por las que el personaje quiere alcanzar tal objetivo. Es 
importante plantearse una lista de verbos que como actriz-actor o intérprete circense creo 
necesarios para la situación por la que pasa el personaje. Esta lista da varias opciones para 
encontrar el objetivo que más atraiga y motive al artista para hacer lo que hace.  
Stanislavski asevera que los objetivos “serán vivos, auténticos, activos, humanos, que alimenten 
el papel, y no teatrales, convencionales, muertos, sin relación con el personaje representado, 
solo para entretenimiento del espectador” (Stanislavski K. , 2011, pág. 212).  
En algunas ocasiones, en los números del Circo Social se observa constantemente querer 
encontrar la aprobación del público, sus movimientos buscan la belleza de la danza por ejemplo, 
o al terminar algún truco su postura se eleva para recibir los aplausos. Este hecho también es 
una costumbre que aprendieron, es su manera de manejar los espectáculos, lo que está bien 
dentro de su proceso formativo, sin embargo, no es un recurso que enriquezca al artista, ya que 
puede hacer que el ego se confunda. El artista cree que por el hecho de que su número sea 
peligroso, con 7 clavas, con la mejor caída de tela o la mejor pirueta alcanzó su mayor reto.  
Pero, buscar nuevos objetivos para la creación es favorable para evitar los egos artísticos.  
5.3.6. Atmósfera 
Dentro del circo la atmósfera puede enriquecer mucho la representación del circo. Para llegar a 
construir atmósferas es necesario un trabajo de exploración corporal, ambiente musical, 
escenografía y situación que se está viviendo. Para ello es factible  trabajar con investigación de 
campo, que pueda dotar al artista de ambientes reales, situaciones reales, imágenes o sucesos de 
películas. Es necesario que el cuerpo identifique la atmósfera que está viviendo, mediante 
ejercicios de campo y exploración sensorial, ir creando el ambiente adecuado desde la psiquis 
del personaje, luego añadir elementos de sonido, música, efectos sonoros, vestuario, 
escenografía, luz, importantes para la atmósfera de la obra. La atmósfera es un recurso que 
apoya los sucesos que necesita vivir el personaje, afecta los sentidos del público. Si el circo 
recurre a la creación de una historia y de personajes teatrales es indispensable que también se 
identifique la búsqueda de la atmósfera de la obra y de las escenas. 
5.3.7. Adaptación  
En la escena, el personaje pasa por varios sucesos, cambios, la acción constantemente se 
transforma. La adaptación, según Stanislavski, está en la capacidad que tiene el actor para 
“ajustarse” a los cambios que surgen en la escena, esa capacidad creativa para reaccionar a los 
 80 
 
cambios.  El circense en la ejecución de su número pasa por diferentes estados y cambios. El 
hecho de estar en el piso, subir a las alturas y volar, también implican una adaptación, una 
asimilación de lo que pasa en escena.  Stanislavski habla de sucesos por los que pasa la obra, la  
adaptación es creer en lo que se está haciendo y reaccionar de una manera espontánea y creativa 
ante los sucesos que van ocurriendo. El trabajo de circo callejero maneja muy bien la 
adaptación, para ellos la improvisación nace con frecuencia dentro de sus espectáculos.  A partir 
de la marcación van naciendo más juegos y propuestas de acuerdo a lo que vaya surgiendo en 
escena. Este trabajo aporta al artista circense en el desarrollo de sus capacidades para reaccionar 
con astucia y creatividad ante situaciones inesperadas, o ante cualquier inconveniente 
planificado o espontaneo de la escena. 
5.3.8. Ficha de personaje 
La ficha de personaje sería un aporte beneficioso para el circense, debido a que le proporciona 
cuestionamientos de la vida del personaje, incentiva a la creatividad de un ser que sale del 
propio yo. Es importante hacer un dibujo del personaje y llevar un diario para escribir sobre los 
sucesos más importantes de la vida durante la búsqueda del personaje, en donde se anoten 
pensamientos internos, vivencias, dudas, experiencias, imágenes, frases y demás, que estimulen 
el imaginario. Puede establecerse de la siguiente manera:   
 ¿Quién soy? 
 ¿Cuántos años tengo? 
 ¿Profesión? 
 ¿Estado civil? 
 ¿Hobbies? 
 ¿De dónde vengo? 
 ¿Qué quiero? 
 ¿Qué me impide? 
 ¿Mi color favorito? 
 ¿Mi música favorita? 
 ¿Mi lugar favorito? 
 ¿Comida favorita? 
 ¿Qué no me gusta? 
Las preguntas pueden ser infinitas, de acuerdo a lo que necesite como actor-circense para 
descubrir el personaje. 
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5.3.9. Acrobacia  
Stanislavski plantea la acrobacia para el entrenamiento del actor, el circense tiene una atracción 
muy rica para el espectador. Su cuerpo siempre está en riesgo, desafiando la gravedad, las 
alturas, los miedos, poseen un cuerpo con una capacidad de reaccionar ante cualquier estímulo, 
rápido, fuerte, veloz, sus cuerpo vuelan por los aires, por ello el espectador se engancha y es 
poco probable que se aburra dentro de un espectáculo circense, cosa que puede ocurrir dentro de 
un trabajo teatral donde se escucha solo texto y no existe acción física interna, ni riesgo. El 
cuerpo del circense se somete constantemente al aumento de tensión, seduciendo al espectador, 
mientras más difícil es la ejecución de números, más se atrae al espectador. Por ello esta virtud 
dentro de circo es única y llena de diversidad, para Stanislavski este trabajo aporta 
favorablemente al actor,  confronta el instante de ejecución del movimiento de riesgo circense: 
salto mortal, flic-flac, hambolt, malabares y demás; aquí el artista debe estar totalmente 
concentrado, no puede dudar, debe vencer sus miedos. Dice Stanislavski: “Esto es exactamente 
lo que debe hacer un actor, cuando llega al punto culminante de su papel, el actor no puede 
detenerse a pensar, a dudar”.  La acrobacia dota de muchas virtudes a sus practicantes, como el 
hecho de confiar totalmente en su capacidad mental y corporal al realizar ese movimiento. En la 
obra Haz un envés se nota su afinidad constante al movimiento, a la acción física, al mezclar 
ambos trabajos el artista atesorará sus capacidades creativas, para posesionarse  en  escena 
mediante esta habilidad corporal.     
5.3.10. Las acciones físicas 
Para empezar este subtema es necesario aclarar qué es una acción física para Stanislavski. Su 
estudio lo llevó a romper muchas de sus afirmaciones anteriores. Borja Ruiz, considera que: 
“Los sentimientos son independientes de la voluntad y precisamente por ese motivo Stanislavski 
en el último periodo de su actividad prefería, en el trabajo, poner un acento sobre aquello que es 
posible hacer” (Borja, 2008). 
Según Borja Ruiz la acción física para Stanislavski es el elemento del comportamiento, acciones 
elementales verdaderamente físicas pero ligadas al hecho de reaccionar con los demás. Todas 
las fuerzas elementales en el cuerpo están orientadas hacia alguien o hacia sí mismo: escuchar, 
mirar, proceder con el objeto, encontrar los puntos de apoyo: todo esto es una acción física.  
En un principio el trabajo de creación de personaje del maestro ruso Stanislavski se desarrollaba 
desde el análisis de texto (intelecto), sin embargo al final de su vida el maestro empezó a llevar 
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su trabajo desde otro punto de partida más activo, las acciones físicas sobre la construcción de 
personaje. 
Stanislavski buscó a través del Método de las Acciones Físicas, un primer 
acercamiento a la obra activo para el actor. Este proceso para abordar el texto se ha 
denominado, a posteriori, análisis activo. Este análisis comienza con el relato 
“general” y “no muy detallado” de la obra por parte del director. Los actores, sin 
conocer más detalles que dicho relato y sin haberse aprendido el texto de memoria, 
representan la obra a través de las acciones físicas más sencillas. La pregunta que debe 
responderse de forma activa es la siguiente: ¿Qué haría yo en la vida real en 
circunstancias análogas a las de la obra? De esta forma, el actor se va situando 
paulatinamente en el lugar del personaje (Borja, 2008, pág. 95).  
La propuesta del maestro ruso dentro del circo se puede plantear desde aclarar la temática; para 
el inicio creativo, y no el texto, ¿Qué pasaría a partir de eso? Las infinitas respuestas para el 
artista lo encaminan a crear movimientos.  Siguiendo a Stanislavski, él mismo establece escribir 
las acciones físicas tomando en cuenta el “si” mágico y las circunstancias dadas, es decir, que 
las acciones nacen a partir de la pregunta: ¿qué haría yo si…? Con estas respuestas el circense 
determina que para sus movimientos debe crear desde su propia realidad, mediante sus recursos 
tanto corporales como mentales, construir corporalmente ¿Qué haría yo si estuviera en tal 
situación, en la vida real? En este sentido se ratifica el hecho de que el método le permite al 
actor hacer algo con veracidad. 
En el circo no es importante ponerse objetivos grandes, mientras más simple la propuesta mayor 
capacidad de exploración tiene el artista. Para Stanislavski se debe evitar los objetivos difíciles, 
lo más conveniente es establecer objetivos que causen conflicto interno, los conflictos internos 
determinan posteriormente el nacimiento de la acción física, tomando en cuenta la temática y la 
vivencia interior del actor. 
Uno de los métodos de Stanislavski son las improvisaciones sin texto, este punto podría 
utilizarse dentro de la ceración de un número de circo. Al establecerse las condiciones bajo las 
cuales se va a fundamentar la creación temática el circense improvisa corporalmente sobre lo 
que podría pasar a partir de ese suceso, para lograr tales objetivos. Para las improvisaciones se 
establecen las siguientes preguntas: 
 ¿Qué es lo que tengo que resolver en escena? 
 ¿Qué se quiere alcanzar con el número? 
 ¿Con qué se lidia en el número? 
 ¿Qué quiero descubrir del objeto (aparato circense)? 
 ¿Qué deseo de mi compañero? 
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Permitiendo al circense resolver su búsqueda interna, mediante esta indagación de impulsos va 
encontrando su secuencia de acciones, con el objetivo de conseguir algo en el desplazamiento 
de un punto a otro, este algo son los movimientos que se establecen para alcanzar el objetivo. 
Este trabajo ayuda a crear la estructura de acciones físicas, mediante los conflictos y objetivos 
(quiero algo, algo me impide). 
El trabajo de búsqueda de acciones físicas internas es imprescindible, porque mediante su 
estimulación y búsqueda, las acciones externas nacen de una manera más orgánica dentro del 
movimiento.  
La acción física será el principal elemento de estudio para un artista circense, su constante 
acercamiento por medio del trabajo corporal permite estar ligado siempre al movimiento (el 
origen del movimiento es “la cinética”18, por ello la acción es el concepto más cercano entre 
circo y teatro). Este sistema le llevará a construir guiones por medio de estructuras: línea de 
acciones físicas para buscar y encontrar movimientos que nazcan desde la búsqueda interior. 
La construcción de acciones físicas de Stanislavski evita cuerpos mecánicos, una acción 
transformadora que puede ser sometida a la voluntad del ser creativo, “para hacer”. Una acción 
es infinita al ser explorada para construir organicidad, así el circense intentará buscar más allá 
del movimiento por movimiento.  
Se propone que el circense lleve, a la par del trabajo práctico, un trabajo de mesa, donde debe ir 
escribiendo qué sirve para su número, qué encontró orgánico, qué siente qué es veraz; 
determinando el tipo de impulsos (objetivos) que lo llevaron a hacer tales movimientos. Es 
necesario construir una guía para la secuencia de movimientos; escribir sobre los objetivos, 
conflictos; resolver preguntas anteriores; dibujar la secuencia de acciones físicas encontradas, 
las mismas que pueden partir de figuras, posturas o movimientos que lleven a encontrar el 
impulso (objetivo) para desplazarse de un punto a otro; y a la vez genere la necesidad de subir al 
aparato circense. Este trabajo se lo relaciona con la línea ininterrumpida de acciones físicas para 
la construcción del personaje de C. Stanislavski. Por medio del cual el actor construye un hilo 
de acciones físicas, llamada partitura física. 
                                                     
18
 Cinética: Estudio del movimiento, rama de la mecánica que estudia el movimiento introduciendo el 
concepto de masa en la cinemática.   
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Una vez determinadas las acciones orgánicas internas adecuadas puede surgir la caracterización 
externa del personaje, las acciones externas pueden llevar al sonido, voz o gestos.  
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CAPÍTULO VI 
CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
6.1. Conclusiones: 
El presente trabajo responde a un análisis referente a la creación de personaje circense en la obra 
Haz un envés (presentada por el Circo Social en Quito el 2013, en el que se pretende aplicar el 
método de C. Stanislavski en la construcción de personaje). Luego de un proceso de análisis, se 
obtienen las siguientes conclusiones: 
 El método de Construcción de personaje de C. Stanislavski entrega varias alternativas  
para que el actor circense pueda construir un personaje orgánico que aporte para la 
creación de su número circense.  
 Los jóvenes del grupo Artístico del Circo Social trabajan varios elementos teatrales, sin 
embargo, la teoría teatral del método Stanislavski, contribuye al conocimiento 
intelectual, favoreciendo al intérprete con bases claras y puntos que cumplir en su 
creación. 
 El lenguaje de un artista del Circo Social es corporal. En el análisis de la obra, Haz un 
envés, las acciones del circense carecen de vida interior, por ello el conocimiento de la 
construcción de la acción física determina que el circense utilice el método teatral de 
una manera  organizada, clara y consciente.     
 Lo más importante que brinda el Sistema de Stanislavski es llegar “para algo” a la 
escena. Construir las preguntas: “¿cuál es el problema del número? ¿Qué es lo que tiene 
que resolver en aquel número? ¿Para qué y qué quiere conseguir? ¿Qué le impide 
hacerlo?”. Este método le permitirá crear pequeños conflictos o polaridades, para 
usarlos durante el número: buscar algo desde lo interno. La secuencia del número 
circense será elaborada en ese sentido, si el objetivo es alcanzar algo, a partir del 
objetivo se tiene que definir la secuencia de movimientos para alcanzar el objetivo. El 
circense debe tener muy claro la acción interna, porque no se basa en la palabra, tiene 
que saber cuál es el objetivo que le mueve a ejecutar el movimiento (acción física), para 
llegar a un determinado punto. “¿qué le hace lanzar las clavas? ¿Por qué está haciendo 
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ese diseño con ellas? ¿Qué le mueve a caminar en la rola bola?”. Las acciones internas 
le ayudan a hacer un diseño de movimientos, a construir la secuencia de acciones físicas 
externas. 
 En el circo es necesario el teatro, no siempre para crear un personaje, el público no 
siempre debe saber a quién está representando. El teatro aporta por la manera de  
moverse en escena, la presencia, cómo pararse en escena, cómo se toca con el otro, 
cómo se relaciona y a la vez cómo llega al objeto circense para hacer su número, es 
decir, la construcción de la cadena de acciones físicas. 
 Es claro que el número de circo es demostración de destreza y tiene que serlo, el contar 
una historia, construir un personaje es una opción para los jóvenes. Tomar diferentes 
técnicas para la creación ayuda a tener una base desde donde partir técnicamente. Llegar 
a escena y mostrar la técnica es bueno, si bien es una decisión personal y artística, 
cualquiera de estas está bien, todo depende de lo que quiera y necesite el circense. 
 El uso de técnicas teatrales dentro del circo es un tema trabajado por varios autores de 
teatro y circo, lo han venido fusionando desde hace años atrás, el mismo Stanislavski 
propone la acrobacia para el entrenamiento actoral. 
 Uno de los problemas que se encontró en el proceso es la intervención gubernamental 
que incide en el proceso artístico de los jóvenes del Circo Social. La exigencia de 
presentar obras de un momento a otro, les impide establecer un proceso adecuado para 
su creación.  
6.2. Recomendaciones:  
En base al análisis realizado con el fin de cumplir el objetivo propuesto se recomienda lo 
siguiente: 
 Otorgar un espacio para la técnica teatral en el periodo de creación circense, para el 
conocimiento del método de Constantín Stanislavski; teórico y práctico en el proceso 
artístico, para fortalecer su formación académica. 
 Establecer el estudio de obras de teatro: comedia, drama, tragedia y absurdo, con el 
objeto de tomar temáticas de autores (vida, obras, pinturas) a modo de puntos de partida 
en la creación de un número. 
 Incentivar a la lectura de historia del arte, circo, teatro, danza.  
 Fomentar la enseñanza teatral en de la formación de los jóvenes del Circo Social, con la 
inclusión de ejercicios teatrales dentro del entrenamiento diario, a medida de que el 
elemento teatral sea relacionado desde el principio para el estímulo creativo. 
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 Exigir al proyecto Circo Social responsabilidad en la formación artística, que sea 
comprometida y favorezca al desarrollo de las juventudes circenses. Por tanto, debe ser 
un derecho de los jóvenes participantes del Circo Social que su proceso artístico sea 
dirigido hacia una verdadera formación, por una persona profesional en el tema.  
 Promover la creación de una escuela de circo en la ciudad de Quito, de especialización 
circense, como un elemento trascendental para la sobrevivencia de los jóvenes que 
quieren experimentar en las artes circenses y no cuentan con la suficiente economía 
como para viajar al exterior a especializarse.  
 Establecer un vínculo entre la Facultad de Artes y el proyecto Circo Social, con el 
objetivo de intercambiar conocimientos para beneficiar el proceso de los estudiantes de 
ambas instituciones, al fomentar el intercambio de saberes tanto corporales como 
intelectuales. Por ejemplo: préstamo de libros en biblioteca, representaciones circenses 
en el teatro de la Facultad de Artes, representaciones teatrales para jóvenes de Circo 
Social, Intercambio de talleres circenses y teatrales, conversatorios. 
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ANEXOS  
Anexo 1: Tabulación de encuestas a grupos Semilleros 
¿Conoce qué metodologías utiliza el Circo Social dentro de su formación y trabajo de creación 
circense? 
 
¿Conoce o ha escuchado hablar del método de Constantín Stanislavski para la construcción de 
personaje: “si” mágico, “circunstancias dadas”, “acciones físicas”, “objetivo”, “superobjetivo”, 
“conflicto”, entre otras?  
 
  
Total 
NO
SI
Total 
NO
SI
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¿Cree usted que la creación de personaje beneficia el trabajo de creación en una representación 
de circo? 
 
  
Total 
NO
SI
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Anexo 2: Tabulaciones de encuestas a grupo Artístico Formativo 
¿Sabe qué es una acción física?  
 
¿Conoce o ha escuchado hablar del concepto “subtexto” del método de C. Stanislavski? 
 
¿Sabe de qué se trata el concepto del método de Stanislavski “circunstancias dadas”? 
 
Total 
NO
SI
Total 
NO
SI
Total 
NO
SI
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¿Conoce de qué se trata el concepto del Método de Stanislavski “Si mágico”?  
 
¿Sabe qué es un objetivo en escena? 
 
¿Sabe qué es un conflicto para la escena?  
 
Total 
NO
SI
Total 
NO
SI
0
2
4
6
8
10
SI
Total 
Total
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¿Cree que la metodología que utiliza Circo Social favorece al desarrollo de su imaginario 
creativo? 
 
¿Cree que la construcción de personaje favorece su trabajo de creación circense? 
 
  
Total 
NO
SI
Total 
NO
SI
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Anexo 3: Presentación de la obra Haz un envés 
Dirección: Humor y Vida 
Teatro Nacional de la Casa de la cultura (Día de las juventudes-Agosto 2013). 
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Anexo 4: Montaje de puesta en escena: Haz un envés 
CIRCO SOCIAL 
Obra: Haz un envés (Quito, 2013) 
Dirección: Humor y Vida 
Un mes de montaje - propuesta de creación colectiva 
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Anexo 5: Presentación de la obra Los guardianes 
Dirección: Soledad Contreras  (diciembre 2013) 
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Anexo 6: Muestra del proceso con Jacine Ortiz - Circo Social 2012 
Obra: Los Juegos Tradicionales 
Dirección: Jacine Ortiz 
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Anexo 7: Presentación de la obra La máquina de los sueños 
Dirección: Jacine Ortiz  
 
 
 
 
 127 
 
 
 
 
 
 128 
 
 
 
 
 
 129 
 
 
 
 
 
 130 
 
 
 
 
 
 131 
 
 
 
 
 
 132 
 
 
 
 
 
 
 133 
 
 
 
 
 
 134 
 
 
 
 
 
 135 
 
 
 
 
 
 136 
 
 
 
 
 137 
 
 
 
 
 
 138 
 
 
 
 
 
 
 139 
 
 
 
 
 140 
 
 
 
 
 141 
 
 
 
 
 142 
 
 
 
 
 
 
 
 
 143 
 
 
 
 
  
 144 
 
Anexo 8: Proceso de acro-yoga y relajación 
Maestro: Abel Benalcázar (2012-2013) 
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Anexo 9: Entrenamiento en la Escuela Nacional de Circo de Brasil 
(Marzo 2014) 
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Anexo 10: Guion de la obra Haz un envés 
ESCALETA GENERAL 
HAZ UN ENVÉS 
CIRCO SOCIAL 
CUADRO 1 
1. Trabajar 1 (Darío) en el fuego 
2. Llegan compañeros saludan, complicidad tambores 
3. (Trabajador 1) sorprende a sus amigos con el juego del fuego (Magia Darío) 
4. Compañeros (Copo y William) tocan el tambor para calentarse 
5. Entra barriendo (José) 
6. Compañeros acosan y molestan al barrendero  
7. Barrendero se enoja y enfrenta a los chicos cargosos con la escoba 
8. Sale barrendero 
9. Trabajadores disfrutan y la burla hecha 
10. Entra deportista (Cristian) 
11. Trabajadores (Darío, Copo, William), se ponen de acuerdo para molestar al deportista. 
12. Deportista les sorprende con acrobacias de kapoeira 
13. Trabajador (Copo) se burla del deportista, reta a una pelea a deportista. 
14. Se genera una pelea de kapoeira entre trabajador y deportista 
15. Salen vecinos conmocionados por la pelea. 
16. Entra policía a calmar la escena. 
17. Ama de casa sale a favor de trabajador y discute con el policía. 
18. Todos salen  
19. Salen 
CUADRO 2 
1. Se van encendiendo luces de los departamentos, luces. 
2. Departamento 1- pájaro enjaulado - Soledad 
3. Departamento 2- Familia-  (Roberto y Paula) 
4. Departamento 3- niña en video juegos 
5. Departamento 4- joven en la computadora 
6. Entra payaso cascarrabias cantando canción ( desarrolla rutina pequeña con el público) 
7. Se desvanecen las luces de los departamentos 
CUADRO 3  
1. Payaso es interrumpido por música fuera de contexto para su gusto. 
2. Entran Hip-hoperos- (en orden- Josué, José, Copo y de últimas Claudia) 
3. Entran Punkeros – (en orden- Diego, Yoni, Roberto, Luciana y Paula) 
4. Inician cantando hip-hoperos, responden punkeros (bis) 
5. Payaso en proscenio taponándose sus oídos y todo hueco absurdo por donde le entre 
sonido 
6. Interrumpe payaso con su canción 
7. Tribus responden al payaso 
 161 
 
8. Payaso les manda a callar 
9. Grupos bajan de las terrazas 
10. Payaso al sentirse amenazado se sube al farol 
11. Grupos esperan que baje- se crea tensión entre los dos grupos con solo miradas 
12. Se escucha pito de policía 
13. Salen grupos 
14. Payaso baja cerciorándose que no haya nadie y va saliendo 
CUADRO 4 
1. Inicia ritmos acelerados de la ciudad 
2. En la calle coreografía de ciudadanos estresados (Luciana, Claudia, Soledad, Cristian, 
Copo, Richard) 
CUADRO 5 
1. Entran vehículos monociclos, coreografía (José, William, Roberto, Jorge, Yoni) 
CUADRO 6 
2. Casi sobre la situación de los vehículos- Sale mafioso terraza 1 (Darío) Magia. 
3. Salen compradores impulsivos, recogen dinero, compran, compran y se acartonan 
(Luciana, Soledad, Cristian, Richard, Claudia, Paula, Diego) proyección de tiendas 
sobre los muros. 
4. Entra en contra ritmo hombre de cartón- se observa esta situación cambia el semáforo 
5. Todos los compradores caen al piso y realizan invertidas 
6. Hombre de cartón se libera 
7. Hombre de cartón realiza coreografía por entre los ciudadanos invertidos 
8. Vemos pájaro en la jaula 
9. Hombre de cartón libera a pájaro  
10. El pájaro se pierde en el arnés 
CUADRO 7 
1. Ciudadanos se levantan sin entender que pasa 
2. Coreografías libertad y juego con el semáforo  
3. Deportista se desacartona y realiza acrobacias en el espacio disfrutando la libertad 
4. Copo que tenía gafas de cartón observa el cambio en la ciudad y celebra con su rutina 
de sobreros. 
5. Entra pájaro a jugar con las telas. 
6. Mujeres entran, buscan al pájaro, el pájaro se va, coreografía de piso y telas 
7. Entra payaso y les da las vueltas en la tela a las mujeres liberadas 
8. Entra (Diego y Mario) con pelotas de contac, mujeres de tela observan la magia de sus 
bolas de cristal, al momento de que Diego lanza la pelota al piso, entran pelotas 
gigantes en escena. 
9. Entran pelotas gigantes, salen niños, coreografía de pelotas 
10. Entra Yoni entre las pelotas número de malabares de Yoni 
11. Entra discapacitado (Diego) hace número de contac. 
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12. Pájaro sale a jugar a escena libre, entra niño, quiere cazar al pájaro, existe un juego 
entre ellos, número de diábolo Richard. 
CUADRO 8 
1. Se encuentran tribus urbanas nuevamente tensión con los cuerpos y las miradas, cada 
uno se desafía con juegos de clavas. Número de pases de clavas. 
2. Entra joven indígena, pasa por la lluvia de clavas, les invita a brindar, rutina de meteoro 
de agua. 
3. Los malabaristas generan una lluvia de clavas, entra Mago con sombrillas. 
4. Entra familia de madre, padre  e hijo el mago les ofrece una sombrilla para tres, entra 
hombre, y dos mujeres, todos se quedan con sombrillas, coreografía de sombrillas. 
5. Entra payaso con sombrilla- se sienta observa las piruetas, payaso observa el objeto y 
hace piruetas número de mastro. 
6. Entra pájaro cansado, se ha guarnece en el mastro. 
7. Entran las mujeres a querer cogerle al pájaro coreografía de danza contemporánea 
8. Salen ciudadanos, coreografía de banquinas 
9. Todos los ciudadanos ayudan al pájaro a subir al trapecio. 
10. Número de trapecio. 
11. El pájaro aprende a volar. 
CUADRO 9 
1. Baja la luz  
2. Se escucha joven saxofonista 
3. Familia baila en el departamento 
4. Niña juega con su pelota 
LA LUZ SE DESVANECE 
FIN 
